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本論文は, ヨーロッパで創案されたリトミックが日本でどのように受け入れられ教育の
中に取り入れられてきたのか, その経緯を明らかにしようとするものである. 日本でリト
ミックは, 音楽と一緒に体を動かすもので音楽に反応して動くことにより, 感受性を高め, 
想像力や創造力などを養う, と一般的に言われている教育法である. リトミックといえば
幼児教育の方法であると理解される傾向が強いが, 人々のリトミックに対する関心と知名
度は広がりをみせており, 幼児教育の枠を超えた様々な形態のリトミックの実践も見られ
る. しかしその実態については, 幼児教育と音楽教育が混在し, 教育者, 被教育者ともによ
くわからないまま実践されているという現状が指摘されている. そのような問題意識を緩
和し今後の発展の端緒となるべく日本のリトミック教育の成立の過程について歴史的文化
的な側面から考察する. 
リトミックは , スイスの作曲家 , 音楽教育家エミール・ジャック＝ダルクローズ
（1865-1950 以下ダルクローズ）によって, 19 世紀末から 20 世紀にかけて創案された一つ
の音楽教育のメソッドである. 一方, 小林宗作(1893-1963 以下小林)は, ダルクローズから
直接学び, 日本で初めてリトミックを教育界に導入しようとした人物である. ヨーロッパ
と日本でともに教育に生涯携わった二人であるが, ダルクローズが音楽教育界を逸脱する
ことなくリトミックを研究しつづけた一方で, 小林は音楽教育界を離れ,幼児教育界に転身
しやがて独自の『総合リズム教育論』を提唱する.   
小林宗作研究に大きな功績を残した佐野和彦（1929-1988）は小林が訪欧した際に, ヨー
ロッパと日本の自然や感覚など, 民族性の相違を感じたのではないかと推測した. しかし, 
ヨーロッパと日本における異文化という側面からダルクローズと小林のリトミックの教育
目的を比較検討した研究はこれまで行なわれておらず, 日本のリトミック教育の源泉はヨ
ーロッパにあり, それが受容, 変容, 伝播, 紹介されたという見方が大勢を占めてきた.  
西洋と日本における何らかの文化的な差異, 相違, がリトミックに与えた影響を明らか
にすることにより, 文化と教育の連関を踏まえた教育目的の考察につながることが予想さ
れる. 人間の生み出した一切のものを文化とすれば, 教育, 音楽, そして個人の生活もまた
文化である. 以上の点から, 二人が幼少時から経験した音楽や教育がそれぞれのリトミッ
クにどのように反映されたのか, 公的, 私的両側面から歴史的文化的背景を検証しリトミ
ックの教育目的について考察する.  
  
第一章では, ダルクローズの音楽経験を概観し, リトミック創案の経緯および思想の広
がりについて述べる. ウィーンに生まれたダルクローズは, そこで音楽家としての素養を
育んだ後, ジュネーブの音楽学校で和声とソルフェージュの教師となる. 授業で生徒の能
力向上のためにリトミックの研究を始めたダルクローズであったが, やがて大衆のための
教育に発展しへレラウにおいて舞踊と結びつくことにより, その思想は大きく拡がりをみ
せる. しかし第一次世界大戦を経てダルクローズはジュネーブに戻り, 音楽教育に専念す
ることとなる. 
第二章では, 小林宗作の音楽経験を概観する. 明治末期, 群馬の農家に生まれた小林が
経験したのは日本の近代化政策のもとで始まった唱歌による教育であった. 和洋折衷によ
って作成された唱歌は, 新しい日本の音楽文化として学校公教育を通じて全国に急速に広
まっていく. 当時西洋音楽は,クリスチャンや上流階級の人々への普及にとどまっていた. 
唱歌教師となった小林は, 新しい教育の試みを実践していた成蹊学園や成城学園で職を得
ることにより, 音楽文化が開けていく様子を目の当たりにする. だが, 明治期からの唱歌教
育は延々と引き継がれていた. 小林は新しい教育法を求めてヨーロッパへ単身向かい, ダ
ルクローズのリトミックと出会う. 
第三章では, これまでの検証を比較検討しダルクローズと小林それぞれのリトミックと
教育観について考察した. 教育目的は思想として受容されたとしても, ダルクローズのリ
トミックが持つ技術的な面は文化的歴史的な背景において受容されるに至らなかった. 日
本におけるリトミック教育のはじまりはダルクローズの思想を基にした日本のリズム教育
であった. 一方で小林が, 集団教育を行う幼児教育において個性を表現する手段として音
楽リズムを取り入れた点などは現代に続くリトミック教育の原点として評価されるべきも
のと思われる. 
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はじめに 
 
 現在の日本では, リトミックは一般的に, 音楽と一緒に体を動かすもので, 音楽に反応し
て動くことにより感受性を高め, 想像力や創造力などを養うと言われており, 幼児教育と
いう認識が強い. ヨーロッパでダルクローズが創案し小林宗作により日本の教育界に伝え
られたとされるリトミックは, その本質が曖昧なままに実践されている. 本研究は, そのよ
うな問題意識を緩和し今後の発展の端緒となるべく, 日本のリトミック教育の成立の過程
を明らかにすることを目的とする. 
リトミック(仏：La rythmique 英：Eurhythmy)は, スイスの作曲家, 音楽教育家エミー
ル・ジャック＝ダルクローズ(1865-1950 以下ダルクローズ)によって, 19 世紀末から 20 世
紀初頭にかけて創案された一つの音楽教育のメソッドである. 一方, 小林宗作(1893-1963
以下小林)は, ダルクローズから直接学び, 日本で初めてリトミックを教育界に導入しよう
とした人物である. 小林はリトミックに関心を示した真篠俊雄(1893-1979)の推薦によって
成城幼稚園に招かれたことにより, リトミックは幼児教育界に導入され, 普及することと
なった. ヨーロッパと日本でともに教育に生涯携わった二人であるが, ダルクローズが音
楽教育界を逸脱することなくリトミックを研究しつづけた一方で, 小林は音楽教育界を離
れ幼児教育界に転身した. 小林は 1923 年, 1930 年の二度訪欧しているが, 二度目の訪欧後
には独自の『総合リズム教育論』を提唱する. 
小林宗作研究に大きな功績を残した佐野和彦(1929-1988)は, 小林が訪欧した際にヨーロ
ッパと日本の自然や感覚の違いを実感し, それらを「民族性の相違として」捉えていたと推
測したうえで,「リトミックを日本の子供達に教えるのではなく, 日本の子供達の教育の一
手段としてリトミックの方法を利用した」と述べている(佐野, 1985, p.194). だが, ヨーロ
ッパと日本における音楽文化, すなわち異文化という側面からダルクローズと小林のリト
ミックの教育目的を検証し比較した研究はこれまで行なわれておらず, 日本のリトミック
教育の源泉はヨーロッパにあり, それが受容, 変容, 伝播, 紹介されたという見方が大勢を
占めてきた. リトミックという名称のもとに日本のリトミック教育の歴史は一つの流れの
中で捉えられてきたのである. 
西洋と日本における文化的な「差異」「相違」が小林の教育観に何らかの影響を与えたと
すれば, その違いと影響を明らかにすることは, 文化を背景とした教育目的の考察につな
がることが予想される. 以上の点から, 二人の生活環境にも注目しつつ, 各々が経験した音
楽や教育がリトミックにどのように反映されたのかを, 歴史的文化的背景を検証しながら
リトミック教育の目的を考察していく. 
 
方法としては, ダルクローズがメソッド創案当時から確立まで 1898 年から 1919 年の約
20 年間に著した論文集『リズム・音楽・教育』および, 1920 年から 1950 年に著された小
林による論考を一次資料とし, マルタンらによる『作曲家・リトミック創始者 エミール・
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ジャック＝ダルクローズ』や佐野和彦による『トットちゃんの先生 小林宗作抄伝』等, 関
連する資料をあわせて検証し, ダルクローズと小林それぞれのリトミックの成立過程につ
いて考察する. なお, ダルクローズの論文集については, 河口道朗編, 河口眞朱美訳による
『定本オリジナル版 リズム・音楽・教育』(2009)と Harold F. Rubinstein 訳による英語版
(1921)を使用した. 
本論で主に扱う期間は, ダルクローズが生まれた 1865 年前後から 1950 年前後までとす
る. その間日本は, 明治政府による近代国家建設を目指した政策による教育体制の萌芽, 発
展期であり, やがて大正新教育運動が活発化していく. それは, 日本における音楽教育の体
制が作られた時期でもあった. 
 
先行研究・問題意識 
 
リトミックを習い事で始める年齢は 2歳が最も多く, 次に 1歳となっており, 開始時期の
ピークが早い年齢となっている(ヤマハ音楽研究所, 2013). ベビーリトミック, 英語リトミ
ックといったさまざまな形態の乳児・幼児リトミックの実践が見られる一方, 近年では, 音
脳リトミック1, 若返りリトミック2など年代を越えた実践もみられ, 人々のリトミックに対
する関心と知名度は広がりをみせている. 
しかし, その実態については教育者, 被教育者ともに, よくわからないままに実践されて
いるという現状が指摘されている. 保育現場においては「リトミックの知名度に比べ, 理解
度が徹底されないまま, 実体験を拠り所にして, リトミックの一側面のみが保育の中で取
り入れられている」ことや,「知名度に対してリトミックについての理解が伴っていない」
という状況が報告されている(長島, 2010, p.93). 乳幼児から児童期の子どもを抱える保護
者のリトミックについての認識は「幼児教育の専門家が実践する幼児教育の一環のもの」
と捉えられている一方で「音楽教育の要素もあるもの」であり,「音楽教育としての『リト
ミック』と幼児教育における『リズム表現活動』を混同しており, 区別が曖昧」となってい
る. (長島, 2014, p.140).  
松本(2013)は「これまで小林宗作は日本の幼児教育分野におけるリトミック教育の創始者,
普及者という捉え方が大勢を占めていたが, 小学校音楽教師としてスタートしたことを鑑
みると, 音楽教師としての実践や教育観から, 教材や音楽指導のあり方への示唆を得るも
のも多い」(p.43) と述べる. 音楽教育からのアプローチでは, 関口(2015)が「今日,『リトミ
ック』と言えば, ジャック＝ダルクローズのリトミックをさすものとして定着している」と
述べつつ「リトミックとは何か, その理念について充分に検討されないまま実践されている
ケースも多く,『リトミック』という名のもとで, まったく別の活動が行われていることも
                                                   
1 リトミック要素を盛リ込んだ「音楽」による「育児」コミュニケーション. マタニティか
らシルバー期まで, 幅広い年代層を対象としている. 
2 国立音楽院が開発した音楽療法の分野で行われているリトミック. 
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少なくない」と問題意識を掲げた(関口, 2015, pp.113-114). 一方, 成城幼稚園の草創期を幼
児教育の視点で考察した小林「草創期」(1978) 3は, 小林について「ダルクローズの精神を
その根柢から受け止めていた先駆者ではなかったか」と述べる一方「ダルクローズの意図
したリトミックの精神は今日, 人々から正しく理解されているといいきれるであろうか」と
疑問を呈した(pp.91-92). そして「要は教える教師の問題であろうが, 機械的に一律化して
音楽教育の手段としてのみ与えられるならリトミックは生気のない訓練法となって了うの
ではなかろうか」(小林「草創期」, 1978, p.92)と音楽教育にとどまらないリトミックの概念
を示唆している. 江川(2013)は教育学の立場から「小林によるリトミック導入以前から『リ
ズム』とむすびついた身体表現は幼児教育の分野において重要な役割をはたしてきた」
(p.117)と指摘した. 日本のリトミック教育史関連では, 小林「草創期」(1978), 石丸(1994), 
福嶋(2003)が詳しい. 先行研究に看取されるのは, リトミックに対する曖昧な認識の問題だ
けでなく, 幼児教育と音楽教育が混在しているという状況である. 
 
以上のような問題意識を背景に, リトミックの導入時期に焦点を当て, ダルクローズと
小林の経験した音楽や教育, それぞれの音楽観, 教育観を探っていく. 
なお論を進めるにあたり, 文化は「人間の生み出した一切のものであり, 教育も文化であ
り音楽もまた文化である」とし,「文教が進んで人知の明らかになる」(新村編, 2008, p.2514)
という文明の意味も含める. 教育については「教え育てること. 望ましい知識, 技能, 規範
などの学習を促進する意図的な働きの諸活動」(新村編, 2008, p.722)とする. また特に説明
記述のない「音楽」に関しては日本において一般的にクラシックと呼ばれている西洋クラ
シック音楽を指す. 岡田(2012)は「『知的エリート階級(聖職者ならびに貴族)によって支えら
れ』,『主としてイタリア・フランス・ドイツを中心に発達した』,『紙に書かれ設計される』
音楽文化」をクラシック音楽＝西洋芸術音楽と定義した(pp.10-11). また大島富士子(2014)
は「楽譜に記された音符を演奏すること」を西洋の音楽文化の中で最も重要なことと位置
づけした(p.6). 大島は「他の音楽文化にはない楽譜の圧倒的な存在感こそが西洋音楽を比類
のない音楽文化として特徴づけている」と述べ, さらに西洋について「ローマ帝国時代(紀
元前 27～1453 年) に Orient オリエント『日の出る所』(ドイツ語で Morgenland)に対する
Occident オキシデント『日の没する所』(Abendland)と呼ばれた今のヨーロッパのみ」と定義して
いる(大島, 2014, p.8). 西洋クラシック音楽とは, 以上の意味づけを包含した音楽とする. 
  
                                                   
3 同姓である小林宗作との混乱をさけるため, 小林恵子 1978「リトミックを導入した草創
期の成城幼稚園－小林宗作の幼児教育を中心に－」国立音楽大学『研究紀要』第 13 巻, の
引用については小林「草創期」と表記する. 
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第一章 ダルクローズのリトミック 
 
第一節 ダルクローズの音楽経験 
 
1.1 ウィーン～ジュネーブ―音楽家としての素養が準備された時期 
 
ダルクローズは 1865 年, ウィーンに生まれた. 両親はスイスのヴォ―州出身で 400 年以
上続く祖父の代まで牧師という敬虔なプロテスタントの家系であった(ベルヒトルド, 1994,  
p.22). 父親はスイス時計メーカーの販売代理店で営業を担当しており, 半年に一度ポーラ
ンドとロシアに至るヨーロッパの広範囲をビジネスのために回る必要があった. その厳し
さを和らげるためウィーンに住まいを置いたのである(Lee, 2003, p.9). 当時のウィーンは
「世紀末文化4」のなかにあって「リングシュトラーセ文化」の最盛期を迎えようとしてい
た.「世紀末文化」は, ヨーロッパの南東に位置するウィーンの交易や文化的交流による多
文化都市としての性格を意味する. 近代的な大都市として整備, 拡大され, 膨大な流入民を
受け入れたウィーンは, ゲルマン, スラブ, ラテンなどさまざまな人種が集まった多民族都
市でもあった(岡光, 1995). 
1857 年, 皇帝フランツ・ヨーゼフ一世5は「都市拡張委員会」を設置し, ウィーンをとり
まく城壁の撤去を許可する勅令を出した. これまで「王宮や貴族の館, エリート市民の住む
市内区を囲みそれを守ってきた城壁に代って」(増谷, 2005, p.95) , 50ｍ幅の環状道路がつく
られ, 道路をとりまいて, 国会議事堂, 市庁舎, オペラ座, 博物館, 劇場, 大学, 美術アカデ
ミー, 市民の豪華なアパートなどが 20 世紀前後までの数十年間に相次いで建設された. 都
市計画の資金は, 城壁の周辺の土地の売却によって確保された. 土地を購入した貴族や上
流市民は, 通り沿いに豪華絢爛な邸宅をこぞって建てたのである.「ゴシックの隣にギリシ
ャ様式がならび, 右を見ればルネッサンス様式が, 後ろを振り返ればバロックが」(増谷,  
2005, p.97)というように, 多様な建築様式が混在する「リングシュトラーセ Ringstraße」
は, 市民文化の表象の場として 1880年代から 90年代にかけて最盛期を迎える(増谷, 2005). 
ダルクローズはそのような煌びやかで陽気ににぎわう諸文化の交流点で, コラールを歌
い, ピアノを学び, ヨハン・シュトラウスのワルツを聴くといった日々を送りながら成長し
た. 両親はささやかな収入であったが, 彼らの友人である医師によって頻繁に貸し出しさ
れる貴族席を利用して, しばしばオペラや劇場に出かけた. ダルクローズは妹と一緒に, 夕
べにオペラや彼らが出会った偉大な芸術家の話を両親から聞くことが楽しみだったという. 
幼い二人の豊かなウィーン生活は, 彼らのきずなの大きな位置を占めた(Lee, 2003). 一方
で, 6 歳に始めたピアノレッスンについて, ダルクローズは次のように語っている. 
                                                   
4 独：Jahrhundertwende 世紀転換期. 
5 フランツ・ヨーゼフ 1 世(Franz Joseph I.1830-1916)オーストリア帝国(オーストリア=ハ
ンガリ帝国)の皇帝. 国民から絶大な敬愛を受け「国父」と称された. 
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わたしが気まぐれにピアノをいじるのを止めさせるように, また音階や耐えがた
い曲だけを弾かせるようにと, 彼女が母に勧めるのをわたしは聞いていた(ベルヒ
トルド, 1994, p.25). 
 
 ダルクローズはピアノ教師をとても嫌っていたが, この経験は, 感受性や能力の発達に
応じた音楽教育のあり方をダルクローズに確信させるものとなった(ベルヒトルド, 1994). 
1871 年のある日曜日の午後, ダルクローズの両親は彼をウィーン市立公園6(Stadtpark)
に連れて行った. 彼のそこでのお楽しみは, 氷を食べることとオーケストラを指揮するヨ
ハン・シュトラウスを観ることだった.  6 歳のかわいらしい男の子エミール(=ダルクロー
ズ)は, 父親のオフィスから持ち出した定規をコートから取り出すと, シュトラウスの後ろ
で聴衆に向かって大真面目に指揮を始めた. 笑いをこらえる演奏者たちに気づいたシュト
ラウスは小さなダルクローズを見つけ, その真剣な様子から目を離すことなく, 笑いなが
ら指揮を継続したという(Lee, 2003). ウィーンの音楽体験について, リー(2003)は「19 世紀
半ばのウィーンで教えられた方法とは違い, 子どもたちは音楽を楽しみ, ダルクローズは
幼い時に受けたような教師に耐えて学ぶというやり方は音楽を教える方法ではなかったこ
とを理解した」(p.36)と述べる. 
子どもたちは 1870年代ウィーンの景色, 音楽すべてに魅了されていた. スイスの展示会7
で, 彼らのスイス時計職人である大叔父がつくったミニチュアの黄金のピストルについて
皇帝フランツ・ヨーゼフ自身と愉快な対話8を交わしたという話を聞いて, 兄妹は感銘を受
けたという. ウィーンで過ごした幼少期の日々は, 子どもたちに人々が音楽や美, そして王
侯貴族の品格が煌く世界での生活を当たり前と思わせるものであった(Lee, 2003). 
引っ越しの最中, 一度だけダルクローズは妹と一緒に国立歌劇場(Staatsoper)に行きヴェ
ルディ自身が指揮する『アイーダ』の上演を観る機会を得ている. 家は引き払い, 引っ越し
の準備は整っていた. 両親は 10 歳と 5 歳の子どもたちをホテルの部屋に置いていくことを
望まなかった(Lee, 2003). 
1875年, 10年間をウィーンで過ごした後に, ダルクローズは家族とともに, スイス, ジュ
ネーブに帰り, 地方での生活が始まった. リー(2003)が「ウィーンの子ども時代は, 音楽と
美を子どもたちに刻みこみ, 彼らの生涯に影響を与え続けた」(p.11)と述べているように, 
ダルクローズが生まれたときから, 音楽は家庭の内外に存在した身近なものであった. 
 
ダルクローズがジュネーブでまず入学したのは, 1814 年ジュネーブがスイス連邦に加盟
                                                   
6 1862 年にウィーン改造計画の一環として建設されたウィーン初の市立公園. 
7 ウィーン万国博覧会(Weltausstellung 1873 Wien, Expo 1873)日本も初めて参加した. 
8 自分の資力に限りがあると考えた皇帝フランツ一世は,ピストルを購入しなかったという.  
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を決めた年9に創立された私立小学校である.「よき市民, よきスイス人, そして国家の役に
立つ人材を育てることに自らの生涯を捧げることを神と国家の前で誓った」人々によって
創設されたこの大好きな小学校で, ダルクローズは「自国の軍隊と諸制度を愛する」こと, 
「旅行によって自国のいろんな町や湖や山を知る」こと, そして「ジュネーブとスイスに対
する無制限の愛着を」学んだという(ベルヒトルド, 1994, p.26). 
 
1877年秋に高等中学校(Collège de la Ville)に入学すると同時に, ダルクローズはジュネー
ブ音楽院(Conservatoire Genève)のピアノ研究科に入学する. ギムナジウム10(Le gymnase)
に進学後も音楽学校を続け, 1883 年に中等教育を修了した(Lee, 2003, p.11). 
 
先生たちは―すくない例外を除けば―いささかも我々を理解し, 我々の興味をひき,
我々の力になろうとはしなかった. 我々に知識をつめこむことしか彼らの関心はな
かったのである(ベルヒトルド, 1994, p.27). 
 
ダルクローズは, 主知主義に偏重していた高等中学校(Collége de la Ville )には不満を持
っていた. 高等中学校の教育が「自由に自分の考えを表明することができない」こと, そし
て「とりわけ, この学校には本当の《学園祭》がなかった」ことを, ダルクローズは残念に
思っていた(ベルヒトルド, 1994, pp.27-28). 
 
低学年のときから, わたしは学園祭において, 仲間と一緒になって声をそろえて歌
ったり踊ったりして, わたしたちの歓びを共通の場で表現するという機会がないの
を心苦しく思っていた. (中略) 一緒になって歌い, 語らい, 自分の個性を活動的な群
衆のなかに溶かしこむこと, これこそ子供にとって大きな楽しみであると同時に, 
社会生活への驚くほど有効な入門ではなかろうか(ベルヒトルド, 1994, p.28). 
 
ダルクローズは「教育研究の道を志すようになったのは, わたしの幼年時代と青年時代の
思い出からである」(ベルヒトルド, 1994, p.27)という. その少年時代は,「他人には陽気で
元気のよい少年と映った」が,「彼自身の証言によれば, ひとつの言葉, ひとつの仕草を誤解
されたり, 言い落としたりして, 一時間も二時間も悩むのは日常茶飯事」で, そのような「繊
細な感受性」を持つダルクローズが自己を解放し表現する場は, 演劇であり音楽であった.  
7 歳の時には行進曲を作曲しているが, 芝居と即興演奏には, とくに夢中になったという. 
「自分でなくなりたい, 変装したい, 役柄を演じたいという激しい欲求を感じていた」ダル
                                                   
9 ジュネーブは自立国家都市であったが, 1798 年にナポレオンによって一時フランスに編
入され 1813 年にナポレオン時代終焉後は, ジュネーブ共和国の復興を宣言した. しかし
1814 年にスイス連邦加盟が決議された. 
10 大学進学を前提とした中等教育機関(高等学校の中学部). 
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クローズにとって「芝居を《創る》」ことほど楽しいものはなかった」のである(ベルヒトルド, 
1994, p.25). 
 
1881 年, ダルクローズは学生文芸サークル「ベル＝レットル」(société d’étudiants de 
Belles-Lettres)に入会する. リー(2003)によると, ベル=レットルではクラシック音楽, ド
ラマ, 詩の夕べを催し, 学生の作曲による作品もしばしば発表された(p.11). 後年ダルクロ
ーズは, この文芸サークルが「自分を《解放》してくれたと」(ベルヒトルド, 1994, p.30)述べ
たという. この時既にダルクローズはリズム体操のアイデアを持っており, シンコペーシ
ョン11の歩行練習で仲間たちを喜ばせていたのであった(ベルヒトルド, 1994). また, ベル
ヒトルドによると「仲間たちもエミール・ジャックからフランス語作文と朗読法の優等賞
を奪い返すことはできなかった」(ベルヒトルド, 1994, p.28)ということから, ダルクローズ
のフランス語による修辞は秀でていたと思われる. ヴォ―州の物語作家であるアルフレッド・
ケレゾーレ12(Alfred Cérésole, 1842-1915)による序文が付けられた『ベル=レットルの作詞家
(Chansonnier de Belles-Lettres)』はダルクローズと同じ年に誕生した. その 1905年版に
はダルクローズのシャンソン13が 30 曲以上掲載されたという(ベルヒトルド, 1994). 
 
1884 年, 演劇と音楽どちらを職業に選ぶか迷ったダルクローズはパリに出るが, ジュネ
ーブで評価された才能は, 演劇, 音楽いずれにもおいても, パリではプロとして認められな
いものであったことを知り, 失意のうちにジュネーブに戻る(Lee, 2003). 
1886 年, 劇場オーケストラの副指揮者としてアルジェに行くこととなったダルクローズ
だが, 劇場が破産してしまったために現地人によるオーケストラのメンバーと地方に演奏
に出かけた. その際, 音楽の拍子の捉え方を教えるために, 拍子ごとに身振りを入れて指導
したことがリトミック創案のきっかけとなる(ベルヒトルド, 1994). 地方から戻ると, ダル
クローズはアルジェの音楽学校(Conservatoire d’Alger)の指揮者のポジションを提示され
る. パリで厳しく批判され挫折したことで, ダルクローズはそのアイデアに非常に誘惑さ
れた. この街で最高の(ヨーロッパ人の)音楽家になるかもしれないと思ったのである. しか
し, 彼は故国に戻ることを選択する(Lee, 2003). 
1887年から2年の間, ウィーンの音楽学校に登録したダルクローズは, ピアノ, 作曲の勉
強に真摯に取り組み「いろんな楽器や声の響きを混ざり合わせる練習」をし,「ウィーン音
楽やハンガリー音楽のコンサートは欠かさず聴きに行った」という(ベルヒトルド, 1994, 
p.38). 
                                                   
11 音楽用語で, 同じ高さの弱部と強部が結ばれ, 強弱の位置が変わること. 
12 ケレゾーレは 1864 年から 1865 年にベル=レットルの会長を務めている. 
13 12 世紀に始まるフランス語による世俗歌曲, 庶民的な歌.単旋律から多声シャンソンま
で幅広いが, 音楽史的には 16 世紀の多声シャンソンが重要とされる. 日本でシャンソン
と呼ばれる歌は chanson de bariétés(ポップソング)と区別される. (淺賀編, 1991). 
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1889 年, ダルクローズはジュネーブに戻る前にパリに立ち寄り, スイスのピアノ教師, 
リズム理論家であるマティス・リュシー (Mathis Lussy, 1828-1910)の講義を受ける. ダル
クローズはリュシーの理論的著作に強く興味を惹かれ「自分に新たな地平を開いてくれる
と感じていた」(ベルヒトルド, 1994, p.39)のである. ダルクローズはリュシーから「すべて
のリズムが自然の法則によるものであり, 生としての芸術そのすべての活動は内面的な体
の準備の動きが先行する」(Lee, 2003, p.131)というアナクルシス(Anacrusis)について教え
をうけた. それはリトミックにおいて「リズムの造形におこる変化, そのリズムによる響き
に重大な影響をもたらすもの14」(Rubinstein, 1921, p.153 =Dalcroze, 1920, p.98)として大
切な要素とされている. 
ダルクローズは, ジュネーブでリトミックのアイデアを実践に移すこととなる. しかし,
そこに至るまでもダルクローズの音楽は身振りと言葉とともにあり, 繊細なダルクローズ
の心を解放させていた. そこに職業としての音楽教師の技術を超えた, 思想の源泉をみる
ことができる. 
  
1.2 ジュネーブ～へレラウ―住民教育としてのリトミック 
 
1892 年ダルクローズは , ジュネーブのコンセルヴァトワール (Conservatoire de 
Musique de Genève15)で和声16とソルフェージュ17の教授職を得た. その授業で, 身体を使
った教授法により生徒の聴取能力が改善されたことをきっかけに, リトミックの研究が始
まった. 
 
自分の義務は自分が学んだことを利用するのを一切止め, (中略)自分の精神のなかに,  
全く新しい原理を探すことにある. (中略) わたしが自分の先生たちに魅力を覚えて
いたのは, 彼らの学問にあるのではなく, わたしが彼らのうちに発見した独創的な
面にあり, 規則などはないはずの一芸術の諸規則を解釈し, 伝える彼らの個性的な
やり方にあった(ベルヒトルド, 1994, p.43). 
 
ダルクローズは, 自分が学んできたことを知識としてそのまま生徒に与える教え方では
なく, 自らが発見すること, 新しい独創的な面, すなわち個性を見い出すように導くことが
自分の仕事であると考えていたと思われる. ダルクローズが考えた音楽家としての目標は,  
                                                   
14 日本語訳は筆者による. ‘Indicate the profound modifications in the plastic aspect of a 
rhythm, and in its influence on the sound of that rhythm, introduced by an anacrusis.’ 
15 1835 年にジュネーブ生まれ経済学者, 投資家のフランソワ・バルトロニ(François 
Bartholoni)の尽力によリ創設された音楽学校. フィレンツェ出の家系のバルトロニは祖
先の偉大で優れた音楽の継承とジュネーブでの開発を目ざした. 
16 個々の和音の性質を明らかにし, それらの連結法を教えるもの. 
17 音楽の総合的な基礎教育. 
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作曲家の意図を聴衆に伝えることであり, 学生がそれを楽譜から解読するようにと教え始
めた. しかしダルクローズは, 学生たちに作曲家による表現の意図を認識させる教え方が
なされていないことにすぐ気づいたのである. コンセルヴァトワールで行われていた指導
は, メトロノームの刻みを標準とした正確さを目標としていた. 一方, ダルクローズが示し
た唯一の基準は, 卓越していること, という単純なものであった. 最先端のプレーヤーとし
て熟成された学生たちが数的な正確さを目的とし, その能力が優秀とされるプロセスに, 
ダルクローズは顔色を失った. 音楽学校ではダルクローズが 9 年を費やして学んできた音
楽の最も基本的なスキルのための指導はされていなかったのである(Lee, 2003). 
 
さて, 音楽家としてのダルクローズは, スイスを中心に外国まで音楽の歴史を演奏つき
で講演してまわっていた. 彼は「スイスにおける音楽芸術について語り, 国立のオペラ劇場
ができることを望んでいた. 一方, 新聞のどんな記事からもただちにヒントを得てくる即
興作曲家として」(ベルヒトルド, 1994, p.45)その並外れた才能は, 行く先々で称賛を得てい
たという. 
音楽学校の教師となった翌年から, つぎつぎにダルクローズによるスイス風シャンソン
集が出版される. 風刺のきいた曲, 優しさを感じる曲などあるなかで, そのメロディは人々
に自然で活気を感じさせるものであった(ベルヒトルド, 1994). ベルヒトルド(1994)はダル
クローズを「フランス語圏スイスのこの国民的シャンソン作者18」と呼び, その風俗シャン
ソンについて「『フランス語圏のスイス精神が生んだ最も独創的な創作のひとつ』と考える
玄人はひとりにとどまらない」と述べる(p.49). それは「驚くほど柔軟な分節法, 多様な抑
揚, 抑揚ある声, 見事な身振り, 歌の最も小さなニュアンスにもよくついてくる繊細な伴奏
の技術」(ベルヒトルド, 1994, p.49)であっただけでなく, 人々を結びつけ, 快適にさせるも
のだけを歌うものだったという(ベルヒトルド, 1994). また, ダルクローズは週末を利用し
て精力的にフランス語圏スイスを回り公演するが, それは「陽気で熱心な巡回に見えるもの
が, 実際には, 意識的に一週間ごとに息子としての愛情を示すことであった」(ベルヒトルド, 
1994, pp.49-50)ということから, 家族との深い結びつきをみることができる. 
1896 年には, ジュネーブ国営博覧会で音楽と舞踊を主とした構成の『アルプスの歌』が
500 人もの参加者を得て上演された. ベルヒトルド(1994)によると, それはフランス語圏ス
イスにおける「《国民芸術》」といえるほどのものであった(pp.53-54). 
1902 年, ダルクローズは運動による音楽教育の理論的前提に注意を喚起する専門誌に寄
稿し, 彼の理論がローザンヌ音楽院で公開されると, 指揮者, 音楽評論家のエドモンド・レ
トリスバーガー(Edmond Röthlisberger)や, 教育心理学者, 教師で, 後にジャン・ピアジェ
(Jean Piaget)の指導者となったエドワード・クラパレード(Edouard Claparéde) からの支持が始
                                                   
18 ‘le chansonnier national de la Suisse romande’  
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まった. 作家であり後に『Gazette de Lausanne19』のディレクターになるエドワード・セク
レタン(Edouard Secrétan,1848-1917)は, ダルクローズを‘Poéte nationale(国民的詩人)’と
呼び, その影響を受けて, 1902年の春ヴォーの司教協会は, 独立百年とスイス連邦の加盟を
称えるために, ダルクローズに『ヴォ―州フェスティバル(Festival Vaudois)の企画を依頼す
る. それは, すべての社会階級の公共心による統一へ向け, 弾みとなる効果を持つ真のコミ
ュニティイベントであった(Lee, 2003). 
1903 年, 2500 人の俳優, 歌手, コミュニティからの参加者によるヴォー州フェスティバ
ルがローザンヌで開催された. ダルクローズは自身の作曲で指揮をし, 大成功を収めた. こ
の催しのリハーサルの過程を通して, リトミックの教授原理に基づくいくつかの実践内容
が改良された. 一方, ヴォ―州フェスティバルの成功で人気が高まったにもかかわらず, ダ
ルクローズはジュネーブの教育委員会と, 引き続きコンセルヴァトワールにおける音楽教
授法としてのリトミックの価値と社会的位置づけを求めた闘争を続けていた. ダルクロー
ズは, その理論的基盤を調べることに教育委員会があまりにも怠惰であったため, 彼のリ
ズム研究がボイコットされたという確信をもったという(Lee, 2003). 
 
1905 年, ダルクローズは自費で小さなホールを借り, リズムクラスを公開して実技公演
を行った . その公演を観た舞台美術家 , 演出家アドルフ・アッピア (Adolphe Appia,  
1862-1928)がダルクローズに手紙送ったことをきっかけに「変ることのない協力関係と新
たな刺激」(ベルヒトルド, 1994, p.70)が二人にもたらされた. アッピアは, リヒャルト・ワ
ーグナー(Richard Wagner, 1813-1883)の楽劇の演出改革を思案しその理論と作品を長年に
わたり徹底的に研究していた. 副島(2003)は「リトミックとの出会いはアッピアの理論に具
体的なビジョンを与え, 彼の創造力を解放する糸口になった」(副島, 2003, p.33)と述べる. 
ダルクローズはアッピアの思想を紹介し, リトミックとの連携の可能性を語っている. 
 
Training of the senses and mind alone can raise the public taste to such a pitch 
that, in the ideal of Adolphe Appia (one of the purest artist of our time), the 
public shall actively collaborate in symbolic and poetic spectacles presented by 
men of genius. For my part, I am convinced that education by and in rhythm is 
capable of awakening a feeling for art in all those who undertake it. That is 
why I will continue my agitation for its introduction in our schools, and for the 
enlightenment of our educationalists as to the important and decisive role art 
should play in popular education. 
 (Rubinstein, 1921, p.179 =Dalcroze, 1920, p.115 日本語訳は筆者による) 
 
                                                   
19 スイスローザンヌの日刊新聞. 最初はPeuple Vaudois(ヴォー州の人々)の名で 1798年発
行された.1803年Gazette de Lausanneとなり1991年Journal de Genèveに吸収された. 
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ただ感覚と精神の訓練だけで大衆の鑑賞力を高く引き上げることができる, その
ようなアドルフ・アッピア(わたしたちの時代の最も純粋な芸術家の一人)の理想で
は, 大衆は天才的な人々が上演する象徴的かつ詩的な楽劇において生き生きと協
働する. わたしはリズムに従った教育が, それを行うすべての人々の芸術に対す
る感覚を目覚めさせることができると確信している. だからこそ, 学校への導入
のために, そして大衆の教育において芸術が果たすべき重要かつ決断力を要する
役割として教育者たちを啓発するために, わたしは懸命に討論を続ける. 
 
 大衆の鑑賞力を引き上げるというアッピアの思想にダルクローズは共感し, リトミック
は芸術に対する感覚を目覚めさせる役目を果たすと確信していた. すなわち, そこにおい
てリトミックは音楽家を育てるためでなく, 大衆のための教育法として考えられていたと
思われる. 
1907 年, 部分的に普及している需要の高まりに加えて, ダルクローズはリトミックの原
則と目的とは違う誤った方法の増加から, リトミックを一般に公開することを決める. 音
楽だけでなく芸術, そしておそらく生命そのものの本質をも理解する卓越した感覚, その
瞬間をダルクローズは失いたくなかった(Lee, 2003). リトミックの方法を著した本が出版
されたことにより音楽の先生が彼の体系を本によって教えていることを知ったダルクロー
ズは, 生徒たちを連れてスイスや外国を回り, 講演だけでなく実技によって方法を紹介す
るようになる(ベルヒトルド, 1994). 
 
1909 年ダルクローズは , ドレスデンで行った実演でヴォルフ・ドールン (Wolf Dohrn, 
1878-1914)と出会う. ドイツにおける田園都市運動20プロジェクトの中心人物であったド
ールンは, ドレスデン近郊へレラウに建設された教育施設にダルクローズを招聘した. へ
レラウでは「ドイツ家具工房附属補習校」「へレラウ民衆学校」「祝祭劇場」の三大教育施
設が独立した経営のもと, 教育活動においては連携し合っていた(山名, 2003). この頃, 欧
米先進諸国を中心に, 教育改革運動が世界的な広がりをみせていた21. 様々な実践が行われ
る中, へレラウでは当初「パウル・ゲヘーブ(Paul Geheeb)の〈自由学校〉招致を考えてい
たが, これらの〈新教育運動〉にはへレラウの望んだ〈芸術〉が欠けていた」(副島, 2003, 
p.135)のである. 
1910 年, ドールンの誘いを受諾したダルクローズはジュネーブのコンセルヴァトワール
を辞職し, ドレスデンに移り住む. 1912年, ダルクローズのための「祝祭劇場Festspielhaus」
が竣工し, ダルクローズが夢みた「自分のための劇場」(ベルヒトルド, 1994, pp.76-77)で教
                                                   
20 世界各地に影響を与えたイギリスのエベネーザー・ハワード(Ebenezer Howard, 1850-1928)
が提唱した都市形態の改革運動. 
21 新教育運動. 従来の教師中心の画一的, 注入主義的教育を批判し, 児童の生活, 活動, 興
味を中心にした教育課程, 教育方法の試みが展開された. 
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育実践が行われることとなったのである. 山名(2003)によると「注目されるのは, へレラウ
民衆学校の児童たちがそこでジャック＝ダルクローズの指導を受けていたということ」で
あり, そこでは「『成人コース』『少年コース』『少女コース』」とクラス分けされ,「へレラ
ウ及び近隣の村の住民のために開かれて」指導が行われていた(p.55).「『祝祭劇場』は, リ
トミックの専門家を養成するために特化された施設というわけではなく, 何よりも素人で
ある地元の子どもたち(そしてまた成人)のため」(山名, 2003, p.55)の施設だったのである. 
副島(2003)によると, へレラウにおいて重要とされたのは「階級的平等性」であり, そも
そもの目的は「労働者に良質の住環境を提供すること」(p.133)であった. へレラウでは「居
住(生活), 労働, 教育といった人間の基本的な営みが空間的に調和」されていた(山名, 2003, 
p.54). へレラウで「住民教育の中心」として「労働と芸術活動を調和させた生活の実現を
目指した」リトミックは, 〈新教育〉の実践の場ともなったのである(副島, 2003, p.124). 
ドールンは就任演説で「教育に, 人格の形成に, 芸術そして生活に, リズムを取り戻す22」
(Berchtold, 2000, p.116)と任務を定義し, 次のように述べたという. 
   
我々は人間を作り上げようとしているのであって, 専門家を作ろうとしているので
はない. 現代に課せられている諸問題を解決できるのは人だけである(ベルヒトルド, 
1994, p.85). 
 
リトミックがへレラウにおいて求められたのは音楽家の育成ではなく, 人間
・ ・
の
・
育成
・ ・
(傍点
筆者)であった. では, 舞踊・演劇との結びつきはどのように始まったのだろうか. 
へレラウでは, 祝祭週間と呼ばれる学校祭が年に一度開催され, それはリトミックの理
論を実践し, 発表する場ともなっていた(副島, 2003, p.124). 1912 年の祝祭週間では「へレ
ラウの最盛期23」(ベルヒトルド, 1994, p.92)と呼ばれるほどの催しとなった. 副島(2003)に
よると, 第一回目 1912 年の祭典では「ダルクローズの作曲によるパントマイムやバッハや
ベートーベンの曲に振り付けたリトミックの舞踊作品」やギリシャ神話を題材にした「オ
ペラ《オルフェウスとエウリディケ24》第 2幕」が, 250 名の参加者によって上演され, 2 週
間の観客は約 4000 人にのぼった(p.138). 第二回目 1913 年には, ドイツ初となる《オルフ
ェウスとエウリディケ》の全幕上演と, プロの俳優を交えた演劇作品として, クローデル25
の戯曲《マリアへのお告げ》が上演され 5000 人もの訪問客が集まり, その名声を高めたの
                                                   
22 ‘Dohrn lui-même a dêfini cette táche dans son discours inaugural : retrouver le 
rythme dans l’éducation, dans la formation de la personnalité, dans l’art et dans la 
vie.’ 日本語訳は筆者による. 
23 ‘les grands moments de Hellerau’ 
24 グルック(独Christoph Willibald Gluck, 1714-1787)により作曲された(1762 ウィーン初
版, 1774 パリ改版). 
25 ポール・ルイ・シャルル・クローデル(Paul Louis Charles Claudel, 1868 -1955)フラン
スの劇作家, 詩人. 
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である(副島, 2003). オペラの方はダルクローズのリトミックの教え子が踊り子たちとして
参加したリトミック作品であった. 訪問客には, 文学, 舞台芸術の現在および将来の主要な
人物たち, 驚くほどの名が連なり《オルフェウス》は, イノベーションのレベルとその影響
の度合いから判断して, 20 世紀の劇的なイベントというにふさわしいものであった(Lee, 
2003). 
 
学校祭は「生徒の芸術性を高め, 彼らの活力を総合する機会であると同時に学校にとって
宣伝活動を伴った恒常的な催し」(副島, 2003, p.138)となっており, その宣伝活動は成功を
収めた. リトミックが行われた祝祭劇場は, ドイツ建築史において重要な地位を占める建
築家ハインリヒ・テッセノー(Heinrich Tessenow, 1876-1950)の最高傑作と言われる. また
アッピアがその舞台芸術理論を実行に移し話題を呼んだ劇場空間26や, 〈光の魔術師〉ザルツ
マン(Alexander von Salzmann, 1874-1934)によるホールの装飾と照明装置そしてそこにお
いて実践されるリトミック理論は多くの文化人の関心をそそり, 人々はへレラウにひき寄
せられることとなった. 日本からも劇作家の小山内薫(1881-1928)や作曲家の山田耕筰
(1886-1965)が 1913 年に訪れている(副島, 2003). 
副島(2003)によると, へレラウでダルクローズによって行われる教育の目的は「プロの舞
踊家を育てること」ではなく「音楽・リトミックの教師, 俳優, 演出家として活躍する人材
を育て」ることであった(pp.143-144). 一方, ダルクローズがへレラウで求めたのは「完成
された演技を提出したり, 演劇上の新機軸を求め」たりすることではなく,「単にへレラウ
の《パイオニア》たちがその途上で何を見い出したのかを観客に見せること」であった(ベ
ルヒトルド, 1994, p.92). ダルクローズは次のように語っている. 
 
artistic studies are not designed solely for the training of professional artists: 
they aim also at forming a public capable of appreciating artistic representations, 
of entering into the spirit of them, and of feeling the emotion they may have 
served to express. 
 (Rubinstein, 1921, pp.178-179 =Dalcroze, 1920, p.115 日本語訳は筆者による) 
 
芸術に対する研究は, プロの芸術家の養成のためだけに意図されるものではない. 
彼らの精神に入りこみ, そして表現にはたらきかける感情を感じとり, 芸術価値を
鑑賞することができる大衆を形成することを目指すものでもある. 
 
 これらの言説から看取されるのは, 教育の目的が個人的な(あるいは組織的な)意図によっ
て捉え方に変化が生じる流動的なものではないかという点である. 音楽教育であったダル
                                                   
26 固定された舞台はなく 60 の可動式階段を様々に組み合わせることができた. 
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クローズのリトミックは, ヘレラウでは住民教育とされた. しかし変わらないことは, ダル
クローズがリトミックを行ったという事実であろう. 
 
1914年ドールンは, 事故のため 36歳で亡くなる. 事業は弟のハラルドに引き継がれたが,
ダルクローズはドールンの熱意, 理想主義を失った影響がコミュニティ全体に重くのしか
かっていると感じていた. ドールンのリトミックに対する熱意, 興味は, へレラウの事業
の支えとなっていたのである(Lee, 2003). 
追悼式典の後, ダルクローズは, スイス連邦加盟百周年の祝典『六月祭 Fête de juin』の
作曲をジュネーブから依頼されていたために, ジュネーブに向かう. 同年 7 月, ジュネーブ
で『六月祭』が開催された. それは「熱狂的な郷土愛の現れであり, 長い間人々の心をあた
ため, 元気づける作品」(ベルヒトルド, 1994, p.99)であったという. 
『六月祭』の一か月後, 第一次世界大戦が勃発する. そのときダルクローズはドイツを離
れていた. 無意味なナショナリズムの支配は彼の人生と仕事を変え, ヘレラウに戻ること
を不可能なものにしてしまった. ダルクローズは, へレラウで 6年間の雇用契約を交わして
いたため, 他で働くことはできなかった. 戻らなければ収入の道を断たれることになる. し
かし, 引き留めに応じず, ダルクローズはジュネーブに留まったのである(Lee, 2003). 
 
1914 年 8 月 25 日, ドイツの軍隊は, 狙撃兵による挑発を主張して, 中世ベルギーのルー
ヴァンの都市を 6 日間かけて焼き尽くし,  9 月 19 日にはフランスで, ランス市のノートル
ダム大聖堂がドイツ軍による砲撃を受けた. 共通の人間の遺産に対するこれらの攻撃は, 
特に攻撃を受けた国や紛争で中立的であると考えている国々に怒りを沸き起こした. ジュ
ネーブの新聞には, フランス語圏スイスの芸術家や知識人の名前が連ねられた署名リスト
が付けられた抗議文が掲載された. そこにはダルクローズの名もあった. 彼の名前を見つ
けたドイツの報道官は, ドイツの理想主義と寛大さの恩恵を受けながら裏切った者, とダ
ルクローズを罵倒した(Lee, 2003). 
同日(10 月 4 日)へレラウに届いたダルクローズの手紙には「『昼も夜もヘレラウのことを
考えている』自分は『へレラウのもの』であり, ローザンヌの音楽学校からも, ジュネーブ
のそれからも買収されたりはしない」(ベルヒトルド, 1994, p.103)という文面に続けて,「戦
争はすべての芸術的, 知的利益に反することであり, すべての国に抗議するべきだ」と, 国
家主義, 軍国主義, そして知識人の怠慢に対する非難が記された(Lee, 2003, p.31). ハラル
ドは「愛情あふれた手紙」で「そうせざるを得ない事情」を説明し, ダルクローズが「真の
友情は一時たりとも破壊されるものではない」と応える(ベルヒトルド, 1994, p.105). 国際
とダルクローズの個人的な意思は無関係なものであった. だが, 戦争はダルクローズによ
うやく手に入れた「自分のための劇場」との断絶をもたらす結果となった. 以後 13 年間,  
1927 年まで彼はドイツを離れることとなる(ベルヒトルド, 1994). 
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一方, ジュネーブでは多くの市民がダルクローズを自分たちの町にひきとめようとして
資金が集められていた. クラパレードらによる広報活動が行われ, ジュネーブに戻ったダ
ルクローズは, 支援者たちにより用意されたホテルの一室でリトミックのレッスンを始め
る こ とができた . 1915 年ジュネーブにジャッ ク＝ダルクローズ研究所 (L'institut 
Jaques-Dalcroze)が創設される(ベルヒトルド, 1994). ダルクローズはジュネーブで再び音楽
教育と向き合うこととなったのである. 
 
 ところで, ダルクローズは音楽と造形の関係について, 次のように考えていた. 
 
In a musico-plastic combination, no one of the agents of expression should seek to 
fuse completely with another : each should endeavor to bring out the other. To 
obtain this result, it is necessary not only that the dancer should be completely 
initiated into musical science, but that the composer should utilise every one of 
the expressive potentialities of the human organism.  
(Rubinstein, 1921, p.302 =Dalcroze, 1920, p.188 日本語訳は筆者による) 
 
音楽と造形の組み合わせでは, 表現者は別のものと完全に融合させようとするべき
ではない: それぞれはもう一方を引き出すよう努めなければならない. この結果を
得るためには, ダンサーが完全に音楽理論を追究するだけでなく, 作曲家が人間の
豊かな表現力の可能性のすべてを活用することが肝要である. 
 
ダルクローズにとって音楽と舞踊はそれぞれ自律した存在であり, 溶け合うものではな
く, 互いに影響し合うものであって, それは区別されるものであった. そして, お互いの特
徴を知り, お互いがそれを探求し合うべきだと述べる. 
だが, かつて音楽と舞踊は融合した統一体として捉えられていた時代があった. 
 
第二節 ダルクローズの教育思想 
 
2.1 西洋クラシック音楽の始源 
 
ダルクローズは「音楽におけるリズムの望ましいルネサンスが達成されるにはかなりの
時間がかかる27」(Rubinstein, 1921, p.265=Dalcroze, 1920, p.165)と述べ, 演劇については
「共同体の情熱と古代の表現の偉大なスタイルを再発見したい」(ベルヒトルド, 1994, p.86)
という. さらに, リズムの観点からギリシャの人々を最も才能ある人々と称している. 
                                                   
27 ‘Some considerable time must elapse before the desired renaissance of rhythm in 
music can be accomplished,’ 日本語訳は筆者による. 
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it is worth noting that the most gifted of all artistic peoples, from the rhythmic 
point of view―the Greeks－in marking the rhythm of their verses, designated 
the rhythmic unit by the term “foot,” which usage has passed into most modern 
languages. 
(Rubinstein, 1921, p.171=Dalcroze, 1920, p.110 日本語訳は筆者による) 
 
多くに渡って現代の言語に受けつがれていった方法である, 「脚」という言葉でリ
ズムの単位を指定することで韻文のリズムを示したギリシャ人は, リズムの観点
からしてすべての芸術的な人々の中で最も才能ある人々として注目に値する. 
 
ダルクローズは古代ギリシャを称賛する一方で「わたしが求めているものは音楽そして
何であっても, リズムと動きが一体となった再構成であるのだが, わたしが身振りそのも
のを愛し, 彫刻的な姿勢や身振りを求めているのだと, 人々は思い込んでいる」(ベルヒトル
ド, 1994, pp.68-69)と説明する. ダルクローズが古代の芸術を意識していたことは, 言説を
見る限り妥当と思われる. 一方で, そこに見出すべき視点があることを仄めかしている. 
 
Dancers choose models for their attitudes among masterpieces of sculpture or 
of painting, and take inspiration from Greek frescoes, statues, and paintings, 
ignoring the fact that these works are themselves the product of a special 
cultivation of style－of a sort of compromise between the relation of movements, 
a series of diminutions and sacrifices which have enabled their creators to 
convey the illusion of movement by synthetic by means. 
(Rubinstein, 1921, p.269 =Dalcroze, 1920, p.168  日本語訳は筆者による) 
 
ダンサーは, 彫刻や絵画の傑作の中から彼らの動きのモデルを選び, これらの作
品自体が表現における特別な修練の産物であるという事実を無視してギリシャの
フレスコ画, 像, 絵画から着想を得る. これらの作品は, 動きの関連性において消
去と犠牲の連続による妥協のようなものであり, 創造者たちに一つの手段として
合成された動きの幻影を伝えることを可能にさせた. 
 
この言説において, ダルクローズは彫刻や絵画は「修練の産物」であり, 創造者たちの一
つの手段にすぎない「妥協のようなもの」とする . そしてハンス・ヒューバー28(Hans Huber, 
                                                   
28スイスドイツ語圏ゾロトゥルン州生まれの作曲家・ピアニスト・音楽教師. バーゼル音楽
院で教授, 院長を務めた. 
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1852-1921)に宛てた手紙からは, ダルクローズがリトミックによる教育の向かう先に新た
な芸術作品を見据えていたことがうかがわれるのである. 
 
リトミック体操について言えば…わたしたちは今, 新たな一芸術の門出に立ち会
っていると言えるでしょう. わたしは宗教的な戦慄と厳粛なおののきを感じつつ, 
震える足でその戸口に近づいているのです. ああ, この問題を解決し, 新しい作品
を書くのはわたしではないでしょう(ベルヒトルド, 1994, p.68). 
 
 ダルクローズは古代ギリシャの芸術を称賛しながらも, ただ回帰復興するのではなく, 
新たな芸術の創造を思考していたのではないだろうか. 古代ギリシャの芸術のかたちそし
て音楽の始源とのかかわりを, 次に辿っていきたいと思う. 
 
音楽(英:Music)の語源は, ラテン語のムシカ(musica)に由来するもので, さらに辿れば, 
その始源は古代ギリシャのムーシケー(mousike)に行き着く. 紀元前 6 世紀～5 世紀ごろ 
「歌われ・身体的動作をもって演じられ・そして観られ・聴かれた」もの, すなわち, 舞
踊, 音楽, 詩(韻文)が別々なものとして判別することができないほどに「分かちがたく融合
した統一体」が, ムーシケーである(国安, 1981, pp.20-21). ムーシケーは音楽の語源であ
るが, わたしたちが考える音楽とは言葉上は同じであっても意味内容において, はっきり
と区別されるものであった(国安, 1981). 
 芸術の概念は, 建築そしてそれを構成する部分としての彫刻と絵画の統一体である〈構
成的芸術〉と舞踊, 音楽, 詩(韻文)の融合体である〈表出的芸術〉に二分される(国安, 1981).
〈構成的芸術〉は技術を示す〈テクネー29〉(Techne)の概念に含まれるといい, テクネーは
「規則, 理論的知識」によるとして「学問・知識という意味も有して」いるものであった(国
安, 1981, p.18). 対して〈表出的芸術〉のムーシケーは「流動的で把えがたい現象として, 作
品とか客観的対象という観念には無縁」であり「ムーサイの力に導かれて企てる人間の行
為, 活動それ自体」を示した(国安, 1981, p.22). ムーサイ(Mousai)とは, ヘリコンの高く聖
い山に住み, 舞い, 踊り, 歌い, 語る女神たちのことで, 神秘的な力, 霊感を授ける存在と
される(ヘシオドス, 2015). ムーシケーはムーサイに由来する言葉であった(国安, 1981). 
舞踊, 音楽, 詩(韻文)の融合体という原初形態では舞踊, つまり人間の身体的動作がその
中核として重要視されるものであったが, 抒情詩人ピンダロス30が『祝捷歌(Epinikia エピ
ニーキア)』において, それにムーシケーという名を与えたことにより, 詩(韻文), 音楽およ
                                                   
29 テクネーは,芸術(Kunst,art)の語源であり, 技術(Technik,technique)の語源でもある. 
30 Pindaros(紀元前 522／518ー紀元前 442／438)古代ギリシャ最大の叙情詩人. 作品は合
唱叙情詩のすべての種類にわたっており, 競技祝勝歌(エピニーキア)45 編がほぼ完全に伝
わっている. 
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び舞踊の融合体は言語(ロゴス31)となった. さらに, 古代ギリシャにおいては抒情詩の音楽
的, そして舞踊的側面を世に伝える術を持たなかったために, それは言語芸術として扱わ
れるようになっていったのである(国安, 1981). 
 
ところで, 構成的芸術と表出的芸術を分けずに, どちらも芸術であるとしてテクネーと
ムーシケーが一つに包括される可能性はあるのだろうか. 
 
ギリシャ人は,〈構成的芸術〉(テクネー)に従事することは「創ること」とみなさず,
ムーシケーのみを「創ること」と考えたのである.(中略)ギリシャ人にとって「創造」
とは, 彼らに固有の言語に相応ずる魂の力にほかならなかった(国安, 1981, p.19). 
 
そこには「創造」についての考え方において本質的な違いがあった. 国安(1981)は「創る
こと」はポイエーシス32 (poiesis)であり, ギリシャ人は言語に関わらないとする〈構成的芸
術〉は「創造」ではないと考えたと述べる(pp.19-20). すなわち, 創造とはギリシャ人の内
面にあり, それは言語をともなってなされるものだった. 言語をともなわないものは創造
ではなく, 手段のようなものだったと考えられる. ムーシケーとテクネーとは創造の概念
によって異なるものであった.  
さて音楽とムーシケーの関係であるが, 古代ギリシャでは, アウロスという管楽器やリ
ュラ(ライアー)という弦楽器が神話のなかに認められる33. アウロスは人間の内面にある言
語化できない感情を表現するものとして生まれたが, それは, 感情の表出ではなく, 感情を
表現するための技術, 模倣にすぎなかった. 一方, リュラは, 音の重なり合い, 協和による
響きをもたらすものとして何事にも動じない世界観を表す楽器と考えられたのである. そ
して, ギリシャ人にとってそれら楽器が奏でる曲はムーシケーではなく, メロス34(melos), 
ノモス35(nomos)とされていた(国安, 1981). 
 
紀元前 6 世紀, それまで耳だけが感じていた音と音が調和する関係を, ピュタゴラス(紀
元前 582-紀元前 496)は単純な整数比という数の比率で解き明かした. ピュタゴラス音律36
である. 浦久(2016)によると, ピュタゴラスの思想は「数こそはあらゆる存在の原理である」
(p.31)というものであった. ピュタゴラスは「ヒトを無知から理解へと導くもの, それは数
                                                   
31 ロゴス(logos)言語, 論理, 真理等を意味する.  
32 ポイエーシスは詩(独：poesie)の語源である. 
33 アウロスは紀元前 6-5 世紀ピンダウロス『祝捷歌』に,リュラは紀元前 7-4 世紀に造られ
たとされる讃歌集『ホメーロス讃歌』にその成立が語られている. 
34 旋律を意味し,リズム的要素を取り去った音高線を指す. 
35 旋律定式のことで語源的には〈法則〉を意味する. 
36 純正 5 度(振動数比 3/2)と完全 8 度(振動数比 2)を基本要素として構成される音律.導き出
された音を音高順によって並べたものがピュタゴラス音階. 
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である. 何かを理解することは, それを数に還元する行為に結びついている. 数を数えるこ
とは, 万人の違いに関わりなく同一である. 数はあらゆる知の根源であり, 宇宙のもっとも
深い謎を理解する光を与えるものである」(浦久, 2016, p.31)という確信を抱いていた. また
「宇宙・自然の模像として, 数的関係に基づく〈ハルモニア〉を反映している」ものが音楽
であり, それは「相対立するものの調和・協和そのもの」で「数的に構成されている」と考
えた (国安, 1981, pp.177-178). そしてそれまで「ただ, それは耳に心地いいという生理的
な感覚と, 物体の共鳴原理から慣習的になされていただけで」あった調和に, ピュタゴラス
は数的な根拠を与え,「『調和』という目にみえないものの背後にある法則を(中略)目にみえ
る数値に置き換えて解明してみせた」のである(浦久, 2016, p.33). 
 
音楽が独立したムーシケーとなるのは, 紀元前 4 世紀プラトン(紀元前 427-紀元前 347)
の時代である. 音楽的側面の技巧的な発達によって言葉は歌詞となり, 旋律にのせるもの
となっていった. 融合体であったムーシケーにおける音楽と詩が分解し, 音楽が独立して
いく. しかし, プラトンはその動きをよしとしなかった. プラトンの『国家』の中で, ソク
ラテスは次のように語る. 
 
歌びとがうたういちばん新しい歌にこそ人々は心をひかれる  
といったことが語られる場合にも, ここで詩人が言っているのはあれこれの新
しい歌のことではなくて, 歌の様式そのものが新しい場合のことだと考えてそ
れをほめる者がひょっとしてありはしないかと, 守護者としては恐れなければ
ならない(プラトン, 2009, p.304=424C). 
 
「ギリシャ人にとってのムーシケーは人間のエートス37に働きかけてそれを陶冶する力,
人間の精神的善導の総体, そしてそのようなものを規定する力, パイデイアとしての力」
(国安 , 1981, pp.22-23) であり , 教育として大きな意味を持っていた . パイデイア
(paideia)は教育学(pedagogy)の語源である(木間, 2008, p.20). 木間(2008)によれば, プラ
トンが考えるパイディアの目的は「国家を統治する哲人の教育」(p.21)であり「『魂の転向』
をめざす本来のパイデイアにおいてはいっさいの感覚的なものは排除され, ただ知性のみ
を用いて心理が追究されねばならない」(p.22) というものであった. プラトンはそのよう
な教育の力を持つムーシケーを守り続けようとしたが, それは解体され, 音の芸術が独立
した存在を示すようになる. そして残された言語芸術はやがて「文学」と呼ばれるように
なった. ムーシケーが音を中心とする独立した存在となり, ピュタゴラス派による数に基
づく理論が重視されるようになったことで理論的性格を持ったムーシケーは, 意味の上で
は全く異なる〈構成的芸術〉の概念であるテクネーに含み込まれるようになる(国安, 1981). 
                                                   
37 人間の倫理的なもの. 
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国安(1981)はムーシケーを「それは我々の音楽の源泉として我々の音楽との精神的連続性
を保っている. そしてムーシケーはこの断絶と連続を有するが故に『音楽』の根源的形態と
して後世の人々の理想, 憧憬の的でもあった」(国安, 1981, p.26) と述べる. ここにおいて, 
ムーシケーと音楽を結びつける根拠は「精神的なもの」にほかならないという理解に行き
着く. 
古代ギリシャの数的秩序＝数の比に基く調和の法則への探求は, 中世にラテン語に訳さ
れムシカと名を変えた後も引き継がれることとなる. 岡田(2012)が「中世において音楽は, 
決して『音』を『楽しむ』ことではなかった」(p.19)と述べたように,「人間の感覚の至り得
ない神的な調和」(ティンクリトス, 1979, p.142) がその音楽観であった. ムシカは「数に基
づいた秩序の原理, この原理から生じた存在者の調和, あるいは神による客観的ハルモニ
ア」(国安, 1981, p.191)を意味し「科学や哲学に近いものだった」(岡田, 2012, p.21) のであ
る. この「数の割合に従って協和したり斥け合ったりする音についての理性的学問」(国安, 
1981, p.196)という音楽観は, 中世を経て 14 世紀の「アルス・ノヴァ」を迎えても変わら
ず継続される. アルス・ノヴァの由来であるフィリップ・ド・ヴィトリ(Philippe de Vitry, 
1291-1361)による音楽理論書『アルス・ノヴァ・ノタンディ(記譜法の新しい技芸)』は「三
位一体をあらわす従来の三拍子系だけでなく, 二拍子系のリズムも正確に表現できる記譜
理論の提示38」であった(岡田, 2012, pp.26-27). 中世の音楽は, 響きの美しさには程遠く「神
の秩序(聖歌39)」(岡田, 2012, p.22)の存在こそが何よりも重要であったが, 二拍子が導入さ
れるようになり, 技巧や構成への追求が始まった. アランは「ポリリズムの分野でアルス・
ノーヴァの複雑さに匹敵しうるものは, 二十世紀にいたるまで見出されない」(アラン, 2014, 
p.35)と述べる. 
人々は少しずつ神から離れていき, ルネサンスにおいて音楽は「もはや彼岸への畏れはな
い.『生きていていいのだ, 生きて美しい音楽を楽しんでいいのだ』という安心感」(岡田, 
2012, p.34)といった特徴を示すものとなる. 
 
トドロフ40(Tzvetan Todorov, 1939- )はルネサンスについて「古代の発見は新たなものを
生み出す手段のひとつ」であり「古代の形式や古代の思想を再び適応させることによって, 
近代的な感性と精神を表現することが可能となる」と述べる(トドロフ, 2002, p.89). そして
岡田(2012)は「決して神を疑うわけではないけれど, 森羅万象をまずは自分の目で確かめて
みようと人々が試みはじめた時代」(p.32)がルネサンスだという. ルネサンスは, 古代の形
式や思想, すなわち先人の知恵を手段として, 今を生きる人々が自らの手による新たな創
                                                   
38 現代の記譜法の基礎となった. 
39 中世初期は「オルガヌム」といいグレゴリオ聖歌に四度か五度の音程で別の声部が加え
られた. 後期になると, グレゴリオ聖歌(ラテン語)に対して, 重ねられる旋律はフランス
語で歌われるという「モテット」が生まれる. 
40 ツヴェタン・トドロフは, ブルガリア生まれ, フランスの思想家, 哲学者, 文芸批評家. 
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出に目を向け行動しはじめた時代といえるのではないだろうか. 
ルネサンス時代の音楽観は, 中世からのピュタゴラス主義を受け継ぎながらも, それは
学問・理論よりも技術・実践を重要視する方向に移っていく.「人間はもはや自然とともに
神の被造物ではなく, 人間が世界の中心的地位を占める」(国安, 1981, p.200)のであるがゆ
えに, 理性的学問より行為技術が, 理論よりも実践が, 優先されるようになったのである.  
 自分の作品に署名し「これは世界の他の誰とも違う『私』がつくったものである」とい
う主張がされるようになり「作曲家」たちは,「単にその場を楽しませるだけでなく, 後世
にまで残る『作品』としての音楽と作るという意識」を持ち始める(岡田, 2012, p.45).  1450
年前後, グーテンベルク(Johannes Gensfleisch zur Laden zum Gutenberg, 1398-1468)が
発明した活版印刷技術41は急速にヨーロッパに広まった. 商業的な楽譜印刷の始まりは
1501 年ヴェネツィアのペトルッチ(Ottaviano Petrucci, 1466-1539)によるものだとされる. 
この「『印刷楽譜』によって個人の名(名声)が以前とは比較にならないくらい広範囲に広ま
ることに」なった(岡田, 2012, p.46).「西洋音楽を比類のない音楽文化として特徴づけ」た
「他の音楽文化にはない楽譜の圧倒的な存在感」(大島, 2014, p.6)はルネサンスの時代に始
まった. 
  
さて, ルネサンスの音楽形態は中世から引き継いだ無伴奏の宗教合唱曲を主としたが, 
それらは鍵盤用に編曲されるようになり, 数多くの器楽曲も多く作曲された. この器楽の
発展が, 和声, すなわち音楽の構造を確立することになる. アランは(2014)は「音楽とは水
平の要素と垂直の要素がたえず戦っている場所である」(p.52)と述べる. 水平の要素とは旋
律であり, 垂直の要素とは和音である. 中世では対位法的な構成による旋律の重なり合い, 
つまり水平の線による流れのなかで, 音楽に美しさは求められなかったために不協和音が
多く, 和音としての響きは考慮されなかった. しかしルネサンスになると, 和音の配置をと
ることにより垂直の要素でまとめられるようになったのである. 単音の低音部を意味する
通奏低音が生まれ, それに伴う即興演奏的な和音付けが行われるようになり, 伴奏の技術
が確立された(岡田, 2012). 西洋クラシック音楽の思想の始源が古代ギリシャにあるとした
ら, 印刷楽譜の発見, そして支柱がしっかり建てられた構造物を思わせる和声配置の確立
は, 音楽の技術における始源が 16 世紀ルネサンスの時代にあることを示していると筆者は
考える. 
15世紀に始まるルネサンスの時代はこれらの動きを経て, 器楽曲全盛となる17世紀後半
バロック時代42＝わたしたちが「クラシック」と呼ぶ時代の始まりを迎え, 以後音楽は多様
化の一途をたどる. 
 
                                                   
41 羅針盤, 火薬, とともにルネサンスの三大発明と言われる. 
42 ヴァージナル, チェンバロ, といった鍵盤楽器やリュート, ヴィオラ・ダ・ガンバなどの
弦楽器, リコーダーなどが当時の楽器であった. 
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 ところで以下の文脈からはダルクローズがルネサンスからバロックへの時期を対照しつ
つ, 音楽の発展について懸念していた様子がみてとれる. 
 
Music is a combination of rhythm and sound. How come it that？ since 
Beethoven, our musicians have sought progress only in harmony and tone, and 
have lost the mastery of sound-movements in which great Flemish composers 
and John Sebastian Bach excelled? The ear is capable of appreciating not only 
variety of tone-quality, nuances of intensity and difference of pitch, but also the 
infinite variety of time-values and duration. Primitive people manifest, with 
regard to polyrhythm, far move ingenuity and originality than ourselves.  
(Rubinstein, 1921, pp.145-146=Dalcroze, 1920, pp.93-94 日本語訳は筆者による) 
 
音楽はリズムと響きの結合したものである. なぜだろうか. ベートーヴェン以来, 
わたしたち音楽家は和声と音色の進歩を追求してきた. そして偉大なるフランドル
の作曲家やバッハの優れた響きの動きの熟練を失ってしまったのだろうか. 耳は音
質の多様性, 強さのニュアンス, 音程の違いだけでなく, 時間価値(time-values)と
継続時間(duration43)の無限の多様性も認識することができる. 太古の人々は, ポリ
リズムに関して, わたしたちよりもはるかに巧妙であり独創性を持っている. 
 
ここで述べられているフランドルの作曲家は, 15-16 世紀に活躍したベルギー, フランス
北部周辺から出たフランドル楽派と呼ばれるルネサンス音楽を代表する人々を指すと思わ
れる. フランドル楽派が得意とした無伴奏合唱曲は「均質でのびやかで流麗な甘い響きの流
れ」(岡田, 2012, pp.38-39)という特徴を持っていた. それは通模倣44のスタイルをとり「よ
く協和した流暢なポリフォニー」において「その技法はまれにみる完成度」(シャンピニュ
ール, 2006, p.27)であったという. また, バッハはルネサンスに続くバロック時代を代表す
る作曲家であるが, その音楽についてアランは「垂直面と水平面が同時に完璧に調整されて
(中略)ときには対位法のもつ構成力を重んじ, ときには和声のもつ表現力を駆使」(アラン, 
2014, p.96)したものと述べ, シャンピニュールは「古い対位法のスタイルを, 当時行われた
新しい和声に融合させて, 未聞の表現力に到達した」ものであり「驚くべき技巧の豊さ」と
説明する(シャンピニュール, 2006, p.67). 
 
ベートーヴェンを境として音楽史における時代区分はロマン派となる. それは個性が重
視され, 芸術家の独創性がいっそう求められた時代であり「素人には真似できないような演
                                                   
43 duration は音楽用語で実際に鳴りひびいている継続の時間を意味する. 
44 ある声部に定旋律がおかれるスタイルとは異なり, 各声部が同等の価値関係において模
倣を行う. 
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奏技術」が開発され, 演奏至難な技巧を要求する曲が作られるようになった」(岡田, 2012, 
p.144). 対位法は背後に退き, 自由に煌びやかな個性を表現する水平方向の旋律と時間を区
切る垂直方向の和音すなわち伴奏において, 旋律の流れを損なわない調和がいっそう必要
とされてくる時代であった. ルネサンス及びバロック時代には人間の体を基準に決められ
ていた45テンポであったが,「自由な才能の理念にあわせていかなくてはならない」(大島, 
2014, p.20)と, そこから離れていった最初の作曲家がベートーヴェン46であったという. そ
して岡田(2012)は「古典は音楽の最良の美の継承者であり, 達成者」であるとして「主観と
客観, 意志と形式, 横溢する生と自己規律の間の均衡―この古典派音楽の理念の完成を成
し遂げたのが, ベートーヴェン」だと述べる(p.128). 
すなわちダルクローズが立ちもどろうとしていたのは, 技術, 形式に基づく実践とその
存在によって生まれる美であり, ベートーヴェン以降より求められるようになった調和に
おける時間の捉え方への対応策を懸念していたという考えに至るのである. 
ところで, 作曲家ダルクローズは自由な感情表現による煌びやかな旋律を特徴とするロ
マン派に属するが, 生涯に 600 曲のシャンソンを作曲している(レイシェル, 1994, p.274).
子どものためのシャンソンには身振りや舞踊が付けられ, 歌詞には脚韻が含まれる. 楽譜
には動作の説明文が書かれているものも多い47. ベルヒトルト(1994)はダルクローズの作品
につけられた音楽と動作による表現について, 次のように述べている. 
 
彼はヨーロッパのあらゆる首都において, 子どものためのシャンソンとロンドを
発表し, その成功は目ざましいものであった. それらに身振りと舞踊が付いてい
たことは, この師が音楽表現と動作による表現とを融合しようとする本能的欲求
を持っていたことを示している(ベルヒトルド, 1994, p.66). 
 
この文脈に, ウィーンで過ごしていた 6 歳のダルクローズがシュトラウスの後ろで定規
を持って指揮をした姿, そして高等中学校のときベル＝レットルで演劇に夢中になった姿
が重なってくる. ダルクローズによる表現は常に身体の動きとともにあった. 西洋音楽の
歴史の源泉とされるムーシケーは, ダルクローズに潜在する一つの文化として意図的にで
はなく本能的に「精神的なもの」として彼の音楽に影響を与えていたのではなかっただろ
うか. 
 
                                                   
45 音楽のテンポだけでなく「フィート(足の爪先から踵までの長さ)やエッレ(指先から肘ま
での長さ)があったように」人間の体は物を測る尺度だった. 
46 ベートーヴェンとチェルニーは, テンポ（速さ）を正しく示す器械であるメトロノーム
を初めて作曲の速度表示に用いた. 
47 例えば”Chansons d'enfants, Op.42”では, 第 3 曲’ La petite abeille’など 12 曲中 5 曲に
説明文が添えられている. 
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2.2 新しい芸術の形 
 
国安(1981)によると「ワーグナーがこれまでの歌劇の概念の枠を打ち破り, 自らの芸術を
単なる音楽としてではなく,『全体芸術作品48』として創出しようとした時に彼の考えの中
に理想的な姿として存在していたのはムーシケーであった」(p.26)という. 
ところで, ダルクローズもワーグナーの改革について触れている. 
 
Actually a cursory analysis of modern lyric works－including those of Wagner－
must bring home to the most optimistic that the classic unity has not been 
achieved, and is incapable of achievement under existing conditions of musical 
education. 
(Rubinstein, 1921, p.199 =Dalcroze, 1920, pp.125-126  日本語訳は筆者による) 
 
現代のオペラ作品のいい加減な分析の実際―ワーグナーのものを含めて―古典的な
統一が達成されていないことへの楽観を悟らねばならない. それは音楽教育の現状
下では達成できない. 
 
 ダルクローズは, オーケストラが奏でる音楽と舞台上の演技, 歌が一体になっていない
状態に気づいた. ワーグナー作品においても同様に一体化されていない, しかし教育の現
状ではそれを達成することができないと主張する. 
 
岡田(2012)によると, 当時「産業革命と科学発明の時代」(p.147)を背景に, 音楽学校の
教育は「理論や美学はそっちのけで, 技術だけに目的を絞った教本」(p.148)などを使う技術
偏重による傾向が強かった. 技術は音楽演奏上のテクニカルを意味するだけでなく, 実際
の道具としても出現し, ピアノ学習者のための指強化を目的とする矯正器具もいろいろ作
られた時代であった(岡田, 2012). 技術のみに偏った教育下における音楽と, 技術を意味し
ないムーシケーを想定した舞台上の演技や歌との融合の達成は困難であろうことが想像さ
れる. 
ワーグナーは「ロマン派特有の旋律／和声法を最も効果的に演出する術を知り抜いてい
た」(岡田, 2012, p.171)という. ワーグナーがオーケストラで再現しようとしたのは, 教会
で体験するような「法悦の響き」であり, その感覚を「ミサでオルガンが鳴り渡る時の, 石
造りの教会全体が音をたてて振動する」と岡田(2012)は説明する(p.172). そのような響きの
なかにいて, ダルクローズは音楽の構成を分析する能力を持っていた. ダルクローズの能
                                                   
48 詩と音楽が舞台において融合した楽劇(musikdoramen)という形式. 曲ごとに番号がつ
けられそれを順に独唱曲が歌われ曲ごとに完結する従来のオペラへの批判から構成要素
を一つの融合体とし一貫した流れの進行を目ざした. 
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力を示すエピソードが語られている. 1888 年, ウィーンで『トリスタン49』を観たときのこ
とである. 
 
涙を流しながら, 大きな歓びのうちに座席で茫然としていたのである.(中略)しか
し, 音がつぎからつぎへと繰り出されてくるのを聞き, その度に, 愚かにも,『これ
は短九度の和音だ, 短十三度の和音だ, 今度は前和音と前打音が重なっている』と, 
それらの音に名称を与えるのはわたしにとって真に心苦しいことだった(ベルヒト
ルド, 1994, p.39). 
 
 ウィーンで作曲と対位法を学んでいたダルクローズは, 上演の最中ワーグナーの音楽に
感動しながらも, その大音響のなかでひとつ一つの要素を聴き分け分析してしまっていた
のである. ダルクローズは戸惑いをみせる. 
 
わたしは絶望して外に出た. 音楽に対するわたしの愛を疑い, 音楽そのものまで
も疑い, すべてに疑問を懐き, わたし自身を呪った(中略)あまりにも強烈な音楽に
よって惹き起こされたあまりにも強い感覚をたてつづけに二度までも受けとるこ
とができないわたしの可愛相な神経を呪う(ベルヒトルド, 1994, p.39). 
 
 国安(1981)によれば「分析はいうまでもなく科学の方法であり, 作品の分析とは作品を科
学的に理解しようとする知性的操作」(p.157)となる. このときダルクローズは感情による音
楽だけでなく, 知性によってとらえる音楽の存在を自身の中にはっきりと感じたのではな
いだろうか. 感受性豊かなダルクローズが, 大きな感動のあとに気づいた感情を伴わない
音楽, 知性による音楽がダルクローズを戸惑わせたと思われるのである. それは楽譜上の
構成分析でなく, 生きた音楽に行う同時的な構成分析であり, 技術〈テクネー〉としての捉
え方であったと思われる. 
ダルクローズのオペラに関する批判は, ワーグナーの楽劇だけにとどまらなかった. 
 
We have only to visit any of our principal opera houses and study the play of the 
performers, while listening to the orchestra, to perceive at once that there exists 
a barrier between the orchestra and the stage, and that the orchestral music acts 
as a mere accompaniment to the song or to the attitude of the actors, and does not 
really enter into them and inspire their movements. 
 (Rubinstein, 1921, pp.200-201=Dalcroze, 1920, p.126  日本語訳は筆者による) 
 
                                                   
49 ワーグナー作曲の楽劇『トリスタンとイゾルデ Tristan und Isolde 』 
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主要なオペラ劇場を訪れ, オーケストラに耳を傾けながら役者の演技を研究すると
すぐに気づく. オーケストラと舞台の間には壁があり, 音楽は演技者の歌や演技に
ただ付随しているにすぎず, 演技者たちに実際に入り込むこともなく, 彼らの動き
を引き出すこともない. 
 
ダルクローズが問題にしているオペラ(Opera)とは, 台詞に音楽がつけられた劇, つまり
「歌の劇」であり, 音楽は独唱者と合唱と管弦楽すなわちオーケストラによって構成される
ものである(淺賀編, 1991, p.75). 16 世記にフィレンツェで誕生したオペラは 19 世紀後半に
は「ヨーロッパ音楽界を席捲して」おり「貧しい者から金持ちまで, 老若男女を問わず, も
っとも広く愛されたエンターテイメント」であった(浦久, 2016, pp.190-191). 浦久(2016)
は, 人々がオペラに熱狂したのはそこに「ドラマがあり, 愛があり, 憎しみがあり, 裏切り
があり, 歓びがあり, 涙があった. オペラこそは, まさしく, 中世の闇からようやく感情を
手にした人間の音楽だったから」(p.192)だという. 
さて, ダルクローズはリトミックの目的について次のように述べている. 
 
Rhythmics aims at the bodily representation of musical values, by mean of a 
special training tending to muster in ourselves the elements necessary for this 
representation－which is no more than the spontaneous externalization of 
mental attitudes dictated by the same emotions that animate music. 
（Rubinstein, 1921, p.257=Dalcroze, 1920, p.160  日本語訳は筆者による） 
 
リトミックは, 表現に必要な要素を自分自身に見出そうとする特別な訓練によって,
音楽の真価の身体的表現を目指す. それは音楽を活性化する感情そのものによる心
の自発的な具現化にほかならない. 
 
 リトミックは音楽の真の価値を身体で表現することが目的であり, それは感情による心
の動きを示すことに等しい. すなわち音楽の真価は感情にある. 浦久(2016)の言葉を借りれ
ば, オペラは「感情を手にした人間の音楽」(p.192)であって, 感情表現はその主体を成すも
のと思われる. したがって, ダルクローズが主張する感情そのものによる心の動きが十分
に溢れている音楽がオペラと言えるであろう. 
 ワーグナーに戻って考えてみたい. ワーグナーは芸術が「もはや人間業ではそれ以上発展
できない点まで到達した」として「さまざまの芸術は寄り集まり, 解きほぐしえない束に結
びあわされなければならない」と考え, さらに「大衆に対して, その最古の宗教的性格を思
い出させ, 国民的基礎の英雄的神話を吹き込むことによって, 彼らにはたらきかける」もの
としてオペラの一様式である楽劇を作曲したという(シャンピニュール, 2006, p.119). 言語, 
歌, 身振りはともにあってひとつの表現となり, オーケストラは伴奏ではなく, 肉声と同じ
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ように, 舞台上の演技と溶け合うものとワーグナーは考えたのである. 岡田(2012)は, ワー
グナーの音楽を「宗教無い時代の宗教」と述べる(p.174). 
ワーグナーはムーシケーを理想としていた. 一方, 詩人, 哲学者でもあったワーグナーは,
理論的な音楽家であった(シャンピニュール, 2006, p.118). すなわち, 理論の上ではなされ
ていた古典的統一が, 実践において達成されていなかったことがうかがわれるのである. 
 
As soon as interpreters have learnt to express with their bodies every nuance of 
the orchestra, it must inevitably follow, that, after some hesitation and 
misunderstanding, the public will come to appreciate the lyric-plastic unity 
thereby achieved.  
(Rubinstein, 1921, p.206 =Dalcroze, 1920, p.129  日本語訳は筆者による) 
 
通訳者(表現者)たちは, オーケストラのあらゆるニュアンスを身体で表現することを
学ぶやいなや, それはやむを得ない, いくらかのとまどいと誤解のあとに, 大衆はそ
れらによって達成されたオペラの造形を認識するようになるだろう. 
 
オーケストラが奏でる音楽が, 舞台上に溢れる感情と統一を果たしていなかったことを,  
優れた分析能力をもつダルクローズだからこそ敏感に感じ取った. しかし集まった観客の
どれだけがそれを感じ取ることができただろうか. 
 
 ピアニスト・文筆家の青柳いづみこは, 伴奏をした際「楽譜が求める表現ではなく, 息が
つづかないから, 声が出しにくいからという理由でテンポを早めたり, タイミングを遅ら
せたり, テキストをゆがめて弾くことを要求されるのである. 本当は, 音楽全体の流れを俯
瞰し, 和声進行, リズムの動向を握っているのはピアニストのはずなのだが」(青柳, 2010, 
p.287)と舞台上の楽器と声の調和の難しさを語る. そして, 舞台上で青柳は「純然たる伴奏
部分では, ソロの旋律を自分の歌とし(中略)旋律楽器と対話を交わす場面では誘いをかけ, 
また誘いに乗り, ともに音楽をつくる場面では気持ちを合わせ, ソロを担当するときはめ
いっぱい自己主張する」(青柳, 2010, p.289)という掛け合いをしているのだが, 観客にはそ
の音楽に表れた奏者の心の動きはみることはできない. 観客は感じ, 聴き取るしかない. 
 またヴィオラ奏者・指揮者の藤原義章は「ゆらぐ人間の心をあらわす音楽の時間感は, 絶
対的な均等時間とは一致させることはできない」(藤原, 1992, p.28)といい, アンサンブルの
場合「強い個性を持ったメンバーのアイデアや意見を合議性でまとめ, つくっていく」が, 
そこで支えになるのは「メンバーのもつ普遍的なリズム」であるという(藤原, 1992, p.29). 
もし, それらがみえる音楽として表現されたならば, 音楽の掛け合いもリズムのゆらぎも
人々によって評価される可能性が―良きにつけ悪しきにつけ―広がることが予想される. 
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We have all of us muscles, reason, and volition; consequently we are all equal 
before Rhythm. We must vocalise our movements and establish a communication 
between them and music.  
(Rubinstein, 1921, p.207 =Dalcroze, 1920, p.130  日本語訳は筆者による) 
 
わたしたちには筋肉, 理性, 意欲がある. したがってわたしたちはすべてリズムの前
に平等である. わたしたちはわたしたちの動きを歌詞のない歌として発し, それら
動きと音楽との間に伝達ルートを構築しなければならない. 
 
「音楽を楽しむことにおいては音楽は一つである」が, それが芸術であるとき「我々がそ
れを理解しない限り, その芸術としての本来の姿を我々に示してくれない」と国安(1981)
は述べる(p.153). 理解することにおいて, 分析は「不可欠な方法」(国安, 1981, p.156)であ
るが「楽譜に固執し科学者の目をもってそれを観察する」ばかりでなく,「音楽の具現化」
もまた不可欠であり, 分析と具現化によって理解は確かなものとなる (国安, 1981, p.158). 
さらに, ここでいう理解には「知る」と「分る」の二面が存在し, 前者は「反省的・概念的」
であるのに対し, 後者は「直接的・体験的」であり, 音楽の理解は「最終的にはこの『分る』
ことでなければならない」という(国安, 1981, p.159). すなわち意味内容を把握するといっ
た概念的な理解から, 実践による体験的な理解を経ることによって, 理解は確実なものに
なるということであろう. そして, ダルクローズがいうところの「伝達ルートの構築」には,  
理解した音楽が動きとして表現されると同時に, 動きとして表現された音楽が理解される
という主観的, 客観的, 両方向での理解が必要となると思われる. 国安(1981)は,「音が視覚
的対象の間接証明となることはない. 音楽音はつねに聴くために聴く対象である」(p.40)と
述べたが, この音楽の性格に「視る」が加わったとしたら, 客観的な理解の可能性に広がり
をもつことが予想される. 
加えて, 国安(1981)は「分る」とは「解釈」であり, それは「精神自体が作品との対話に
よって自己を実現していく体験」すなわち, 作品を他者とした場合「他者における我の発見」
であると述べる(p.160). 音楽を理解するということは分析という「知性的操作」を踏まえ,  
作品という他者との対話を経た体験による自己実現なのである. 
 
さて, 前述したように, 古代ギリシャの時代, 器楽はメロス・ノモスとされムーシケーと
は区別されていた. 音楽とムーシケーは区別されるものであったにもかかわらず, 精神的
な連続性を保ってきた. 舞踊におけるダルクローズのリトミックの動きと音楽の一体化へ
のはたらきかけは, その断絶の繫合への希望, 欲求であり, 精神的な連続性を具体的な連続
性に変換しようとするものではなかっただろうか. すなわち, 原初的段階の「舞踊と音楽と
詩が分かちがたく融合した統一体」であるムーシケーと技巧の発達により独立したテクネ
ーとしての音楽の融合である. それは,〈表出的芸術〉と〈構成的芸術〉の融合による新し
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い形の芸術である. 音楽の理解を踏まえた演技は舞台上で音楽と一体化し, 音楽を理解す
る観客は演技を観ると同時に音楽を観るのである. 
 
いずれにしても, へレラウとの断絶により再びムーシケーは精神的なものになり, ダル
クローズによる新しい芸術の試みの経緯を目で確かめることはできなくなってしまった. 
ベルヒトルド(1994)が「どんなに献身をつくし, 才能を発揮しても, ジュネーブでは, ドー
ルン, テッセノー, ザルツマンらのいた学院に匹敵するものは提供されないのだから」
(p.105)と述べたように, ドールンのリトミックへの興味と支援, テッセノーの設計した建
築物, ザルツマンの舞台演出などは, リトミックによる舞台に観客たちを惹きつける要素
であり, それは舞台芸術創造における技術の結集であった. だが, 戦争によって技術をつな
げていた芸術への思想が分断された, と同時に技術も個別なものとなりそこにおける価値
を失った. 新しい芸術の創出はただ一人の努力・才能だけでは達成できない試みであった. 
 
ところでダルクローズは, リトミックは「あらゆる芸術の基礎となるもの」(ベルヒトル
ド, 1994, p.125)だと述べているが, 音楽専門教育におけるリトミックとはどのようなもの
だったのだろうか. ダルクローズのリトミックの始源を探っていきたいと思う. 
 
第三節 ダルクローズが求めた調和―技術と思想 
 
3.1 ダルクローズメソッド＝リトミックの目的 
  
前述のとおり, ダルクローズはわたしたちが「クラシック」と呼ぶヨーロッパの芸術音楽
を専門としソルフェージュと和声を担当する教師であった. 和声の授業で身体の動きをつ
かった教授法のアイデアを実践したことを発端としてダルクローズメソッド＝リトミック
と呼ばれる一つの音楽教育法を創案した. メソッドはリトミック(リズム運動), ソルフェー
ジュ, 即興演奏と三つの段階を掲げ, 総称してリトミックと呼ばれている. 
 
ダルクローズが専門とした和声とは, 西洋クラシック音楽における作曲の基礎理論であ
り,「個々の和音の性質を明らかにし, それらの連結法を教える」(淺賀編, 1991, p.626)とい
う学問である. 和声の起源は合唱であり, ソプラノ, アルト, テノール, バスという混声合
唱の 4 声体を基本とする. 授業で行う実習では, 和音設定の原理つまり和音の機能(性質)と
原則的な公理(守らなければならない約束事)に従いながら構成音を配置して各声部を連結
していく. その際, 通常, 楽器は使わず, 響きを思い浮かべながら構成を作り上げる. すな
わち楽器で鳴らされた音を書き取るのではなく, 自分の内面で鳴る音を組み合わせつなげ
響きにかえて楽譜にしていくという作業である. ダルクローズは当初の授業で生徒たちの
能力が和声課題を行うには足りていないということに気づいた. 
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After the first few lessons, I noticed that the ears of my pupils were not able to 
appreciate the chords which they had to write,  
(Rubinstein, 1921, p.ⅴ=Dalcroze, 1920, p.5  日本語訳は筆者による)  
 
当初いくつかのレッスン後に, わたしは生徒たちの耳が, 和声課題で書きこむ和
音を識別できないことに気づいた. 
 
二人以上の人間が同時に言葉を発した場合, 同時にそれを聞き取り同時に理解するのは
難しいと思われる. おそらくそれを聞く人は, それぞれの言葉の関連性を同時に理解する
のではなく, ひとり一人の言葉を, 別個に聴き取ろうとするのではないだろうか. 聴き取っ
たのちその関連性について思考するかもしれない. だが音楽では, 二つ以上の音を同時に
発する場合, すなわち重音, 和音として発せられた場合, それは別個の音ではなく, ひとつ
の意味をもつものとなる.「響き」が生じるのである. それは楽譜上においても目で見るの
ではなく感じ取るというひじょうに感覚的なものである. 
 
Accordingly, I decided to proceed my lessons in written harmony by special 
exercises of a physiological nature aimed at developing the hearing faculties, 
（Rubinstein, 1921, p.ⅴ=Dalcroze, 1920, p.5  日本語訳は筆者による)  
 
そこでわたしは, 聴取能力の発達を目的とした, 生理的な性質の特別なエクササイ
ズによって書かれた和声で授業を続けることを決心した. 
 
従来の授業方法に問題があると考えたダルクローズは独特の方法で授業を進めることに
した. それは, 音の重なりから作られる響きの身体の動きによる可視化だと思われる. すな
わち響きを身体で経験することを始めたのである. そしてダルクローズは, 年長の学生よ
りも幼い子どものほうが, 自然に, しかも急速に聴覚が発達することに気づいた. できるだ
け早いうちに訓練すれば和声に必要な聴感覚を育てることができる. それには身体による
経験が有効であることを実践によって確信したダルクローズの目は, 幼い子どもへの教育
に向けられるようなった. 
 
I therefore set about training the ears of my pupils as early as possible, and 
discovered thereby not only that the hearing faculties develop with remarkable 
ease at a stage when every new sensation delights the child, and stimulates in 
him a joyful curiosity, 
（Rubinstein, 1921, p.ⅴ=Dalcroze, 1920, p.5  日本語訳は筆者による） 
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したがってわたしは, わたしの生徒の耳の訓練を可能な限り早期に設定することに
した. そしてそれによって, 新しい感覚が子供を楽しませるとき聴取能力が驚くほ
ど容易に発達するだけでなく, その喜びにあふれた好奇心を刺激することを発見し
たのである. 
 
生徒たちの聴覚の発達は順調であった. しかし, ダルクローズは, 生徒たちの歌がリズム
と時間の関係をうまくとらえることができず停滞してしまう, つまり良い流れを持たない
ことに気がついたのである. 
 
Nevertheless, the musical progress of a certain number of pupils, whose ear 
developed at normal speed, appeared to me to be retarded by an incapacity to 
estimate with any exactitude variations of time and rhythmic grouping. The 
mind perceived the variations, but the vocal apparatus was unable to give effect 
and dynamic element in music depends not only on the hearing but also on 
another sense.(Rubinstein, 1921, p.ⅵ=Dalcroze, 1920, p.5 日本語訳は筆者による) 
 
にもかかわらず, 安定した聴覚の発達を見せた生徒たちの音楽的な流れが, 正確な
リズムのまとまりと時間の変化への見定めの不適切さにより停滞するように見えた. 
気持ちが変化に気づいても, 発声器官がそれらを実行できなかった. わたしは音楽
のモチーフやダイナミクスの要点は, 聴覚だけなくほかの感覚にも関係していると
いう結論に達した. 
 
停滞しない音楽的な良い流れを作り出すためには, リズムと時間の関係を理解する必要
がある. しかし, 変化に身体がついていかないことへの気づきから, ダルクローズは耳から
の聴覚だけではなく, それ以外の感覚との関連に目を向け始めた. 
 
ダルクローズの身体運動をともなう音楽教育法は, 教師としてのダルクローズが和声の
授業で目の前の生徒達の能力不足に気づき, まず和声を学ぶために「足りないこと」を補お
うとする. しかし, その時点で再び「足りないこと」に気づき, ソルフェージュで補う. と
いうように段階を逆行する形で, メソッド体系を作り上げていった. そして音楽教育の基
盤になるものとしてリトミック(リズム運動)を置いたのである. リトミックは, 演奏上にお
いて「停滞することのない良い流れ」を作ることができないという欠陥を補うために必要
な, リズムと時間の適切な関係への理解を習得することを目的とした訓練法であったと思
われる. 
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To teach them simultaneously would confuse the child and compromise the whole 
effect of the training. The child must therefore forego the study and analysis of 
keys, until he is well practiced in rhythmic movements. The image of these 
experiences in corporal rhythm, impressed and re-impressed on his mind, will 
awaken and develop his rhythmic consciousness; just as, later on, the image of 
the tonal experiences of the ear, likewise repeatedly engraved on the memory, 
awakens and develops a feeling for tone. 
 (Rubinstein, 1921, pp.171-172=Dalcroze, 1920, p.110  日本語訳は筆者による) 
 
それらを同時に教えることは, 子どもを混乱させ, 訓練の全効果を損なうことにな
るだろう. したがって, 子どもはリズミカルな動きで十分に練習されるまで調性の
勉強と分析を控えなければならない. 感動の繰り返しを刻み込む, 身体のリズムに
おけるこれらの経験のイメージは, 自身のリズムの動きへの意識を目覚めさせ発達
させるだろう. 同様に, その後で, 聴覚による調性の経験は, また繰り返され記憶に
きざまれ, 調性の感覚を目覚めさせ, 発達させる. 
 
ダルクローズのリトミックでは, まずリトミック（リズム運動）でリズムと時間の関係を
学び, 次に学んだ時間の関係に応じたモチーフ(動機)50, ダイナミクス(デュナーミク)51, や
フレーズ(楽句)52をソルフェージュの段階で学ぶ. そして「迅速かつ自発的な楽器による作
曲53」(Rubinstein, 1921, p.136=Dalcroze, 1920, p.87)である即興演奏は, 二段階を経た発
達における総合段階である. 構造を「物事を成り立たせている各要素の機能的な関連. また, 
そのようにして成り立っているものの全体」としたならば, ダルクローズのリトミックは音
楽の構造を,三つの要素の機能を関連づけることによって全体を成立させていくシステムと
言えるだろう. 足りない点に気づいたときそれを補うために段階を逆行することも可能な
音楽教育におけるこの合理的なシステムは, 楽曲の構造分析を身体で体験しながら行うこ
とにより本格的な作曲に向かうための基礎訓練として創案されたものであったと思われる. 
 
ところで, 佐野(1985)は「即興演奏というのは作曲と演奏を同時に行う」ゆえに, 西洋音
楽の中で最もむずかしい演奏技術 」であり「この高度の音楽性の能力を, 幼児の時から身
                                                   
50 音楽構造における独立性を保持し得る最小の単位. その音楽の特徴において重要な意味
を持つ. 
51 ギリシャ語で力を意味する dynamis に由来し, 一般に力学,動力学を指す. 音楽では強弱
変化による表情法を意味する術語として使われる. 19 世紀ロマン派はデュナーミクをア
ゴーギク(速度法)とともに, 音楽のもっとも重要な表情手段として発達させた(淺賀編, 
1991) 
52 旋律線の自然な区切り. 
53 ‘rapid and spontaneous instrumental composition’ 日本語訳は筆者による. 
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体にしみこませるように覚えさせて行くにしても, リトミックは極めて適した方法だった」
と述べた(p.91). ここでダルクローズのリトミックにおける即興演奏はどのようなものだっ
たかを考えてみたいと思う. 
アラン(2014)は,「ヨーロッパで聴感覚が経てきたさまざまな発展段階」(p.12)が和声の歴
史であり「他のさまざまな文化活動と同様に, 和声も西洋人の努力の賜物としての特徴をそ
なえている」(p.11)と述べる. その歴史を概観すると, グレゴリア聖歌に別の旋律を重ねる
ことで始まった中世の簡単な振動比による音程の和声, すなわち水平に重ねられた和声が, 
16 世紀ルネサンスには垂直の方向が加わり和音の和声へと変わる. この発展はかつて神の
秩序の存在を意味し人間が聴くためのものではなかった音楽が, 聴いて楽しむことができ
る美しい響きへ変化したことを意味する (岡田, 2012). 
同時期, フランドルの作曲家たちにより通奏低音に数字がつけられる. アラン(2014)によ
ると, 通奏低音とは「劇的な歌の動きを追いそれをたすけること」に主眼が置かれ, 付けら
れた数字が示す音程に従って「与えられている『歌』と『低音部』の二つを見ながら, その
場その場に適した器楽の形で中間の音を入れ, 和声を即興的に構成してゆく」というもので
あった(pp.58-59). すでに与えられ動かすことのできない低音部である通奏低音は, 歌＝旋
律の流れを追いながら, 瞬時に響きを創り出す. それは音楽構造の土台となり響きを支配
するものである. 通奏低音は, 旋律が劇的になりすぎないように, しかしその流れを損なわ
ないように助け, 垂直の方向によって秩序を与えながら, 響きの調和を創り出していくと
いう役割を担うものである. 作曲家が垂直と水平, 両方向から音楽を感じるようになり, シ
ャンソンのような「各声部のリズムと歌詞が同一で, 垂直に一致する形のポリフォニー」に
大きく発展を遂げると, それは「四声部のなかの三声部を, 和音の奏せる楽器で置きかえる」
という形にさらに発展していく(岡田, 2012, p.61). 
 
ダルクローズは幼い時から芝居とともに即興演奏を楽しんでいた. アラン(2014)による
と,「数字つき通奏低音を見ながら音をつけてゆく方法は, ヨーロッパの大ぜいの作曲家が
和声法を身につけるさいの基礎となり, これが 19 世紀になってもかなりつづいていた」
(p.77)ということから, ダルクローズの即興演奏は以上のような通奏低音に基づくものであ
ったと思われる. 18 世紀古典派の時代になると, 通奏低音は完全に廃止され旋律が主導権
を握るが, それは「旋律が重々しい通奏低音の足枷から解放され, 自由に躍動」(岡田, 2012, 
p.102)することが可能になった反面, 調和を司る秩序を感覚で捉えなければならなくなっ
たことを示している. 自由な感情表現, 演奏至難な技巧による旋律において垂直の面の喪
失は音楽の構造における土台を失うことに等しい. そこにおいて音楽は感情の抑制がきか
ない, あるいは技巧を掌握しきれないことによる独善的な流れを生み出し, それは調和の
崩壊につながることになるだろう. 
ダルクローズの即興演奏は「美しい火花のような技巧の冴え」(ガニュパン, 1994, p.153)
であったという. リトミックの指導に使われた即興演奏は, 旋律によって充分な感情表現
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を誘起させながら, 同時に垂直の響きを与えることによって音楽の構造における微妙なバ
ランスの調整を身体で感じさせる役目を果たしていたと思われる. 
 
ピアニスト, 作曲家, 教育家のバーンスタイン(Seymour Bernstein, 1927- )は「音楽作品
そのものが, 本質上, 演奏家の表現形式を制限する」ゆえに「細部の分析」が求められるの
であり「音楽を感じるとともに, 音楽的に考えることを学ばなければならない」と述べる(バ
ーンスタイン, 1999, pp.218-219). 感じたものを「考える」とき, 感じたものがどのような
ものかを認識するために, 比較する対象, すなわち基準が必要となるであろう. その基準と
なるものがメトリックである. 
 
Metre involves ratiocination, rhythm depends on intuition. The metrical 
regulation of the continuous movements constituting a rhythm should not be 
permitted to compromise the nature and quality of those movements. 
(Rubinstein, 1921, p.311=Dalcroze, 1920, p.193  日本語訳は筆者による)  
 
メトリックは論理的な思考によるものである.リズムは直感に左右される. 
リズムを構成する連続的な動きの韻律的調節は, それらの動きの特性と質を損な
うことを許してはならない. 
 
メトリックは測定上の基準であり, 韻律の形式を意味する. 音楽においては, 連続する規
則的な動きに一定の変化をつけることによって形作られる拍子であり音楽の流れの基準と
なるものである. すなわち響きから響きに移る時間の流れを規定するものであり, 秩序と
なるものである. 通奏低音はそのメトリックの存在を基として, 垂直の面による響きを創
り出し, 旋律との調和を図るのである. ゆえに, 感情に左右されて揺れ動いてはならない存
在として旋律に含まれる直観によるリズムを感じつつ思考して響きを調整し, 旋律を助け
るのである. それは演奏上の技術といえるものであろう. 
 
さてダルクローズはリトミックの各段階を「音楽教育における三つの主要な分野」とし
てそれらが個別に行われるのでなく, その関係
・ ・
(傍点筆者)に注目すべきと説いている. 
 
A comparative study of the above three series of exercises will serve to show the 
necessity for conscientious research into the elementary relations between the 
three principal branches of musical education.  It is significant that no 
previous study of harmony or composition has indicated the reciprocal 
influence of rhythms and dynamics on melodies and harmonies. In fact, 
musical education hitherto has failed to establish any correlation between the 
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different constituents of music, treating each as isolated and specialized. Our 
musical mentors of to-morrow will have to work towards the general 
harmonization of these elements. 
 (Rubinstein, 1921, p.142 =Dalcroze, 1920, pp.91-92  日本語訳は筆者による)  
 
上記の3つのエクササイズの比較研究は, 音楽教育の3つの主要分野の基本関係へ
の注意深い研究の必要性を示すのに役立つだろう. 従来の和声や作曲の研究にお
いて, リズムとダイナミクスがメロディやハーモニーに及ぼす相互影響を指摘し
てこなかったことは重大である. 事実これまでの音楽教育は, 音楽の異なる構成
要素間に何らかの相関関係を確立し損ない, それぞれを独立した専門的なものと
して扱ってきた. それら要素が総体として調和する方向へ, 明日の音楽指導者は
努めるべきである. 
 
以上の文脈において, ダルクローズメソッドの基礎を成す三分野は関連付けられて扱わ
れることをダルクローズは推奨し主張している. ダルクローズメソッドは音楽における三
つの発達段階が連続する一つ流れとしてありながら要素として縦横に機能し合いその関係
において調和が生み出され, 音楽の構造を形成していくことを目指しているのである. ゆ
えに, 三分野は独立して扱われるべきではないものである. すなわち, リトミックは三位一
体なのである.  
では教授され体験する立場においてリトミックはどのようにはたらくのだろうか. 
 
It is impossible for those specializing in music to judge eurhythmics from a 
public demonstration. The minute work of analyzing and constructing rhythms 
can only be appreciated in the lessons , and then only by persons who are 
themselves actually taking part with their whole body and mind, i,e., 
personally experiencing them.  A public demonstration can exhibit only the 
results, conveying no idea of the enormous difficulties body and mind 
encounter in combating nervous resistances, and in performing their rhythmic 
functions in calm and concentration. ( ; c’cest pourquoi tant de personnes non 
perspicaces confondent la Rythmique avec la danse.54) 
(Rubinstein, 1921, p.147 =Dalcroze, 1920, p.95  日本語訳は筆者による) 
 
音楽を専門とする人が, 公開実演からリトミックを判断することは不可能である. 
リズムを分析して構築するという作業は, レッスンでしか認識できない. 自分の
                                                   
54 英語版には, 原書および河口訳(2009)に存在するこの一文が抜けている. 
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身体と心すべてで体験し実感している人, すなわち個人的に経験している人によ
ってのみ評価可能である. 公開実演は結果のみ示される. それは, 神経抵抗と戦う
際に体と心が出会う甚大な難しさを伝えず, 穏やかに集中されたリズミカルな動
きで成される. (それが洞察力のない多くの人がリトミックとダンスを混同してい
る理由である.) 
 
ダルクローズは「わたしたちの動作はわたしたちの心的な動きや感動が外に現れたもの」
とする. したがって, それは自分が実感することによってのみ評価可能となる. ゆえに「リ
トミックは, 何よりもまず個人的な体験」(ベルヒトルド, 1994, p.69)となる. すなわち, 音
楽教育におけるリトミックは音楽の構造を分析し響きへの理解を身体運動によってもたら
すものであると同時に, その体験によって成される自身に対する更生法ということになる
だろう. 
 
3.2 リトミックの役割―心をあたためて人々をまとめるために 
 
1915 年, ジュネーブに芸術と教育を目的としたダルクローズ研究所が発足した. 戦乱の
中であるにもかかわらず一か月後には生徒数が300人, 一年後には100人以上が増え, そこ
には 14 か国 96 人の外国人も含まれていた(ベルヒトルド, 1994). 
1914 年 8 月に中立を宣言したスイスは「国境を警備するために総動員令をだし, 武装中
立を貫く姿勢を示した」ことによって「戦火に見舞われることはなかった」が, 国内では「共
通する言語・文化」を持つ交戦国ドイツ, フランスへの共感により, 住民はフランス語圏と
ドイツ語圏の間で反目しあっていたという(森田, 2008, p.223). そのような状況のなか「一
にして不可分の国家」,「共通した利害」,「統一された祖国」という旧ヘルヴァニア55精神
を引き継いだ一体化を求める運動がスイスでは展開されていた(森田, 2008, p.154). 
 
ジュネーブの研究所でダルクローズは, リトミックによる舞台芸術(spectacle)に取り組
んでいた. 1918 年 6 月にはダルクローズの音楽と演出でリトミック, 合唱, 独唱, 語り手, 
子どもたち, オーケストラ伴奏による『最初の思い出(Les Premiers Souvenirs)』が, ダル
クローズ研究所で初演されている(ガニュパン, 1994, p.219). ダルクローズの作品には「反
逆, 絶望, 後悔たちが踊る『苦悶』の場面や最後の平和の前に置かれた悪夢の場面」が含ま
れることがたびたびみられた一方で「すべての青年と児童が観れるような, 理想主義と抒情
性に溢れたしっかりした傑作」をダルクローズは望んでいた(ベルヒトルド, 1994, p.114). 
その作品は「あらゆる年齢層の人々」によって準備され, そのあいだには「全体としてのま
                                                   
55 フランス革命の影響でスイスに侵攻したフランス軍の占拠によリ誕生し 1798 年から
1803 年の間に存在した共和国で, 単なる行政単位としてのカントン制を導入した中央集
権制をとった. 
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とまりが創られた」という(ベルヒトルド, 1994, p.110). 
1923 年, ダルクローズは『青春と歓喜の祭典56』で, ジュネーブの詩人ピエール・シラー
ル（Pierre Girard）の作詞, 自身の作曲による『素晴らしき休暇(Belles Vacances)』を上
演する. そこには 600 人ものエキストラが参加し「リトミックの踊り手たちの雄大な様子も
披露され, この大衆の祭典を高貴なものにした」(ベルヒトルド, 1994, p.113)という. また, 
作詞者シラールは, 戦争中リトミック講座に参加しており「人間を解放するものとしてのリ
ズムと, 健康な裸のなかで再発見された肉体の誇りということを」詩集で「喚起して」いた
人物で, ダルクローズは彼に「ジュネーブの未来の生活にとって確実に重要だと思われるこ
とは, 真に生きている人々が, 同じ生をより一層生きること」だと手紙で伝えている(ベルヒ
トルド, 1994, p.111). 
 
More than in any other country , in Switzerland popular spectacles involve the 
participation of numerous supers, and the happy influence of these “Festspiele” 
to employ the German term, has long been recognized by our psychologists, 
pedagogues, and even theologians. 
 (Rubinstein, 1921, p.220 =Dalcroze, 1920, p.138  日本語訳は筆者による)  
 
他のどの国よりも, スイスでは人気のある上演会に数多くのエキストラが参加して
いる. ドイツ語圏でいうところの「Festspiele」が幸せな影響をもたらすことは, 長
きにわたり, 心理学者, 教員, さらには神学者によっても認められている. 
 
 スイスでは「祭典」は伝統であった.「受難劇の上演を企画し, 役者と観衆は行列になっ
てそれに加わり, 歌い,踊った57」(Rubinstein, 1921, p.220 =Dalcroze, 1920, p.138)という.
それは伝統的に「幸せな影響をもたらす」ものであった. 
 
These traditions have not been lost.〔…〕We may set against them those great 
patriotic festivals of extraordinary vitality and beauty, organized by the cantons 
on the centenaries of their entry into the confederation.  
(Rubinstein, 1921, p.221=Dalcroze, 1920, p.139  日本語訳は筆者による)  
 
伝統は失われてはいない.(中略)わたしたちは連邦加入百周年の「州」によって組織さ
れた素晴らしい活力と美を誇る偉大な愛国的な祭りを, それらを背景に創り上げた. 
                                                   
56 ‘La Fête de la jeunesse et de la joie’  
57 日本語訳は筆者による.’From the twelfth century onwards, the Swiss organized 
performances of Passionplays to which actors and audience repaired in procession, 
singing and dancing.’ 
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既述のとおり, 第一次世界大戦が勃発する 1 か月前に開催されたスイス連邦加盟百周年
の祝典『六月祭 Fête de juin』でダルクローズが作曲した作品は, 郷土愛にあふれ, 人々の
心をあたため, 元気づける作品であった. 音楽教育ではなく, 祖国の更生のための大衆の役
割を意識した民衆教育としてのリトミックへと思想は広がっていたと思われる. 
 
1914 年, 戦争が勃発すると知識人たちは, こぞって文化の力で現実政治を動かそう, 音
楽や詩で祖国のために実績をあげようと「熱狂した」(岡田, 2014, p.64)という.「愛国的な
作品」が作曲され,「愛国歌」が前線で流れ,「愛国的な芝居」が劇場で上演された. イギリ
スやフランスやアメリカでは, ドイツ音楽に対する批判が沸き起こった. しかし「『音楽の
国ドイツ／オーストリア』では『敵国の音楽を排除せよ』という声は, あまり大きくならな
かった」(岡田, 2014, p.65)という. ドイツにおいて音楽は「国家的使命」(岡田, 2014, p.71)
を与えられた.「真に芸術の名にふさわしいもののみを国民的財産として育んでいくべき」
という気運が高まりをみせ「軍歌や愛国歌は(中略)安っぽく表面的」なものであるとして, 古
典的レパートリーが維持されたのである(岡田, 2014, p.66).「慈善コンサート」が数多く開
かれ,「上流階級の独占物」であった音楽芸術は「広く国民全体に開かれたもの」となって
いった (岡田, 2014, p.68).  
 
一方で, 音楽は第一次世界大戦を境に, 破壊の道をたどっていた. 戦争は作曲家たちの旺
盛な創作力を失わせ, 作品は暗く沈んだものとなり苦しみが描かれるようになった. 実際
に出兵したラヴェル(仏:Joseph-Maurice Ravel )やヒンデミット(独:Paul Hindemith)はそ
の体験が音楽性に大きな影響を与える結果となったという(岡田, 2014).「ぞっとするような
瞬間. 血, 蜂の巣になった体, 脳みそ, 引き裂かれた馬の頭, 粉々になった骨」(岡田, 2014, 
p.81)を実際に見た者に, 情感あふれた美の追求など不可能であったことは想像に難くない.  
ラヴェルの音楽には「絶望的な表現が現れ始め」,「偏狭なナショナリズムの愚かさ」と「個
人の刹那の感情を超えた客観性を追究する必要性」を経験したというヒンデミットの音楽
には,「騒音的な要素, 冷えた情緒欠乏」が表現されることとなった(岡田, 2014, pp.79-80). 
戦争により, 作品は感情表現から離れていき, ロマン派の煌きは否定され, バロックを思わ
せる形式を重んじた客観的態度が重要視されるようになり, 新古典主義が生まれる(岡田, 
2012, p.210). その頃には多くの作曲家が西洋音楽の和声は「可能性がすべて使い尽くされ
てしまったと」(岡田, 2012, p.188)感じていた. そして, シェーンベルグ(Arnold Schönberg)
の 12 音技法, すなわち「根音に基づく和声を理論的に放棄した」(アラン, 2014, p.133)無調
主義によって, 西洋クラシック音楽の特徴とされた和声は終焉を迎える. 
 
1918 年 11月に第一次世界大戦は終結し, 翌年 1919年パリ講和会議においてベルサイユ
条約が結ばれた. 同年, ダルクローズはリトミックの理念を次のように記している. 
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They will bear in mind that the idea underlying the conception and 
construction of my whole system is that the education of to-morrow must, 
before all else,teach children to know themselves, to measure their 
intellectual and physical capacities by judicious to comparison with the 
efforts of their predecessors, and to submit them to exercises enabling 
them to utilise their powers, to attain due balance, and thereby to adapt 
themselves to the necessities of their individual and collective existence.  
(Rubinstein, 1921, p.viii =Dalcroze, 1920, p.7  日本語訳は筆者による)  
 
わたしのシステム全体の概念と構造の根底にある明日への教育に切望される思想
を彼らは心にとどめることになろう. それは何よりもまず, 子どもたちが自分自
身を知ること, 先人の成果と比較する賢明さによって, 自分たちの知性と身体能
力を判断すること, そしてそれらの力をうまく使いこなし, それらを受けいれ, 相
応のバランスを得ること, を子どもたちに教えるということであり, その結果, 
個々の存在のそして集合的な存在の必要性に彼らは自分自身を適合するのである. 
 
ダルクローズはこの理念において音楽専門用語を一切使っていない. ゆえにそれは専門
性を離れ普遍性をもった思想となる. リー（2003）によると「ダルクローズの研究は, 芸術
は本質的に人間であるとして, その進歩は特にパフォーマンスにおいて大衆の支持を得れ
ば, ほとんど瞬時に普遍性を持ち社会においても共有されるという芸術の本質への理解に
対するアプローチだった」(Lee, 2003, p.133)と述べる. リトミックの対象は, 音楽学校の生
徒から大衆へと広がっていったが, その根柢には専門性を超えて社会に向けた「思想」の存
在があったと思われる. 一方, 銘肝したいのはリトミックが教育として広がりをみせる上
で, ダルクローズの専門的知識と演奏技術は不可欠のものであった, ということであろう.  
1940 年, ダルクローズは「『スイスの調和』について」ラジオで語り,「われわれの楽し
い国を活気づけ, それに無数の流儀で歌を歌わせる」という「素朴な喜び」にたいして敬意
を表したという. ダルクローズの幸福は「全国民の精神が本質的に『音楽』の形をとって確
立される」という状況にあった(ベルヒトルド, 1994, p.142). 
1928 年, リトミックはジュネーブの小学校で準公式に導入された. 約 90 年を経た現在,
ジュネーブの公立学校では「音楽専科教員と同様にリトミック専科教員が常勤し, 州の公
教育課には『音楽・リトミック科』というセクションが置かれ」るなど, リトミックは「重
要な教育内容」を担う教科となっているという(今・長谷川, 2012, p.11). 
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第二章 小林宗作のリトミック 
 
第一節 群馬の生活―郷里を去る意味 
 
小林宗作は, 1893(明治 26)年群馬県吾妻郡元岩島村三島大竹に, 5 人兄姉の三男として生
まれた. 明治 22 年吾妻郡のほぼ中央に位置する岩島地区の六つの村58が合併して原町・太
田村・坂上村・岩島村の一町 3 村となった. さらに昭和 30 年の合併で一時原町となるが翌
年吾妻町となり, 2006(平成 18)年の合併で現在は東吾妻町となっている(花井, 2009, p.21). 
小林の父弥十郎は, 農家を営んでいた. 1907(明治 40)年, 小林は高等小学校を卒業すると
14 歳で岩島村を出て, 甘楽郡下仁田小学校の代用教員となった(佐野, 1985). その後, 検定
試験により教員免許を得て上京する. 18 歳で新宿区牛込小学校の訓導59となり, 1916(大正
5)年, 東京音楽学校乙種師範科に入学, 翌年卒業し唱歌教師として東京府千寿第二小学校60, 
東京市山吹小学校61勤務を経て, 1920(大正 9)年成蹊小学校訓導となっている(松本, 2013). 
1984(昭和 59)年に佐野は小林の生家を訪れているが, そこで幼年時代の実際の生活を窺
い知ることは難しかったようである(佐野, 1985). 
 
今まで宗作先生のことで巴先生からお聞きした様々なお話し以上のことはなかな
か出てきませんでした. それは, 宗作先生が金子家に養子に入ったものの, 実際に
この岩下62での生活はなかった事. 又, 満十四歳で吾妻町を去って, 下仁田へ行っ
てしまった事などのためです(佐野, 1985, p.270). 
 
小林の幼少期から 14 歳までの生活を示す資料は乏しい. 柳田(2013)は「いよいよここか
ら考えてみようという時になって, もうその考える材料ともいうべきものが, 乏しくなっ
ていた」という問いに対して「国毎にそれぞれの常識の歴史」があり「民族の年久しい慣
習を無視したのでは, よかれ悪しかれ多数の同胞を, 安んじて追随せしめることが出来な
い」と述べた(p.4). 国毎の常識, 民族の慣習, それら長い年月の間に培われた文化は, 子ど
ものころの小林の教育観, 音楽観に何かしらの影響を与えたという仮定の下, 探っていく. 
 
1.1 幼年時代―生活の向上と村民としての自覚 
 
小林宗作が幼年時代を過ごしたのは, 県内世帯のほとんどが何らかの形で蚕糸業に関係
                                                   
58 岩下村,松谷村,三島村,矢倉村,郷原村,厚田村. 
59 小学校の教諭の旧称. 
60 現在の足立区立千寿小学校. 
61 現在の新宿区立江戸川小学校. 
62 現在の吾妻郡東吾妻町岩下. 
41 
 
していた時代であった. 佐野(1985)によると, 小林の生家は二階部分は養蚕の部屋になって
いる大きな二階屋で, 居間の梁や板戸は黒光りしていたという(p.272). 一般に養蚕農家の
二階は蚕室として活用し, 下の炉で松などの太い薪を燃やして煙を立てるという「いぶし飼
い」を行っていたためであろう. 生家の写真63を見ると屋根の棟の上に, 換気のために建て
られた高窓があり, 小林家が養蚕農家であったことを示している. 
 
群馬県は, 幕末・維新の変動期 1871(明治 4)年廃藩置県の断行からいくつかの変革を経て
1876(明治 9)年に現在の形となり成立した. 明治新政府による殖産産業と開化政策のもと蚕
糸業が急速な進展をみせ, 日本で最初の洋式器械製糸を導入するなど日本の蚕糸業の近代
化に大きな役割を果たした. 生糸などの海外輸出を背景として積極的に欧米文化を受け入
れ「生糸貿易による横浜との交渉によるキリスト教の導入」(群馬県史編さん委員会編=以下
群馬県史, 1983, p.1157)や学校の設立を促したことにより「東の群馬, 西の岡山」といわれ
る教育県になった.「東の群馬, 西の岡山」は小学校の就学率が全国平均を上回り, 高水準を
示したことを指すが, 実状は就学率と対照的に出席率は全国水準以下であった. これは, 養
蚕・製糸業の隆盛によって, 子どもたちも「おかいこ(蚕)」の手伝いに駆り出されたためで
ある. 
1872(明治 5)年, わが国初の官営製糸工場, 富岡製糸場が建設されて以降, 絹織物, 生糸,
繭など, 蚕糸関係は県内産業の柱であった. 1888(明治 21)年には養蚕農家は県内世帯の
57％を占め, 総世帯の半数以上が養蚕農家の状況は大正時代まで続いた. 
 
本村は槪して地味肥沃にして泥土粘土質等極めて少なく皆壤土にして農作上最も
適當せる土質なり只僅少なれども吾妻川の兩岸天明年閒淺閒山の熔岩迸出のため
に侵害せられ今なほ砂土多く所謂荒れ場といひて農作物の收穫減退せし處あり殊
に大字矢倉村の縣道以南沿岸の耕地は甚だしきものなり〔ママ〕(吾妻郡岩島村役
場, 1915, p.10). 
 
岩島村は農作に適した土壌であったが1783年の浅間山噴火の影響を受けた吾妻川の両岸
は, 荒地となってしまった. 矢倉村は合併前の岩島地区に属し, 岩下村の隣村である. 佐野
(1985)が「当時は麻, まゆ, 蕎麦ぐらいが主な産物という決して裕福な村ではなかったよう
です」(p.44)と述べたように, 岩島村の重要農産物生産額は大麻が群を抜いて 1 位64, 次いで
大麦, 蕎麦と続く(吾妻郡岩島村役場, 1915, p.18). しかし維新以後, 養蚕業が収入の主たる
ものへと変わっていった. 
 
                                                   
63 佐野(1985)見開きの「写真アルバム 小林宗作先生の足跡」に「宗作先生の生家」の写真
を見ることができる. 
64 東吾妻町は上州北麻の名で知られる岩島麻の産地である.  
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本村養蠶業は從來全く副業にして多くはこれを婦女子の手に委ね男子は田園に於
ける主要作物の栽培に全力を盡せり然るに蠶業の振興は國家の開明に伴ひ勃然と
して改善に向ひ今や到る處改良飼育法を講究し昔日の嘆をはなつものなき進步を
示せり而して農家收入の主なるものとなるに至れり〔ママ〕(吾妻郡岩島村役場, 
1915, p.17). 
 
群馬県の伝統的な養蚕業を土台とした明治の近代化政策の影響は山間の村にもおよび, 
進歩発展をもたらした65. 一方, 押し寄せる変化が村民の結びつきをより強固なものにした
様子も見られる. 
 
本村は戸数人口ともに郡内にても上位を占む而して村民は質朴にして克く業に勤
め節約を旨とし可成社会の悪風潮を入れざらんとせり故に比較的富の度高くため
に町村制実施以来各種の租税納期をあやまるもの一人もなく実に本村の他に足る
ものなり, 固より何等の組合なく何等の規約を設けず只村民の自覚によるのみに
して今日に及べり為に此美風美俗はひいて村内各種の事項に影響し村治の円満は
各種の事項に現はるゝに至れり故に如何なる難問題も常に和気洋々として解決せ
られ漸次伸展の域に向ひつつあり〔ママ〕(吾妻郡岩島村役場, 1915, p.16). 
 
 佐野(1985)によると, 小林の子供の頃生家は一度焼失している. 火事の原因は不明であっ
たが,「宗作少年の火の不始末から火事を起こしたという事で結着をつけられてしまった」
ために「村にいるのが厭になった」小林は, 14 歳で村を出て群馬県甘楽郡の下仁田町へ移っ
ている(佐野, 1985, p.44). 
1899(明治 32)年, 法律第 40 号「失火の責任に関する法律」が公布, 施行された. 失火者
の重大な過失があった場合を除き, 失火の場合には適用しない, という内容であった. 木造
家屋がほとんどの日本において, 火災は天災との考えが強く失火に対する責任の追求は寛
容であった. 波平(2009)は, 日本の民間信仰における不浄の観念(ケガレ観念)について論じ
たが, 厳罰主義がとられた江戸時代においても放火が最高極刑を与えられたのに対して「失
火についてはほとんど罪に問われていない」(p.192)という. 一方で, 古代より日本において
は「人の過失による失火とわかっていればよいが, 火災の原因が不明の時には神火としたり
神の祟りとする考え方が顕著」(波平, 2009, pp.194-195)に見られたとも述べる. 波平による
と「記紀以来, 日本人は火というもの, あるいは火の制御, 制御の失敗ということ」を「社
会的かつ文化的な秩序を乱すこととみなされ, 社会的に大きな犯罪を犯したこと」と認識し
てきたという(波平, 2009, p.198). 
 
                                                   
65 昭和 33年には,県内農家の 2/3が養蚕農家と戦後最大の養蚕農家戸数を記録する. しかし
以降年々減少を見せ養蚕業は衰退していく. 
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柳田(2013)は「人の行為と信仰とは時とともに改まっている」と述べる(p.4). とはいえ,
明治近代化の波をうけつつあった村が,「民族の自然と最もよく調和した, 新たな社会組織66」
(柳田, 2013, p.5)の構築に奮闘していたと考えると, 14 歳の小林の, あるいは小林家の“村民
としての自覚”が村を出る一因となりえた可能性を筆者は挙げておきたいと思う. 
小林は, 昭和の初めごろ金子家に養子に入ったにもかかわらず村で生活することはなく
(佐野, 1985, p.270), また小林の長男金子巴も昭和 20 年の東京大空襲後に疎開で訪れるま
で小林の生家を訪れたことはなかったようである(佐野, 1985, p.264). 
 
1.2 小林の受けた教育―高まる意識と教員の不足 
 
小林が通った三島小学校(佐野, 1985, p.311)は, 岩下村の岩下小学校に次いで吾妻郡で三
番目の小学校として 1874(明治 7)年に三島村に開校した(花井, 2011, p.21). 小林が入学した
年である 1899(明治 32)年発行の『明治三十二年群馬県学事年報』(群馬県史, 1983, p.51)に
は冒頭「管内二於ケル学事施設の要領ヲ挙グレバ, 小学教育ニアリテハ前年ノ緒ヲ襲ギテ, 
益就学ヲ督励シ設備ノ完成ヲ謀リ」と就学の奨励と設備の充実の進行計画が示され, 各都市
からの学事の状況報告が記載されている. 報告によると, 吾妻郡は「漸々進歩ノ勢ニシテ, 
其設備ノ如キハ, 完璧ヲ計ルヲ怠ラズ」(群馬県史, 1983, p.69)と徐々に進歩しており, 設備
の充実についても努力していた様子が分かる. 一方, 花井(2009)によると, 明治 40 年代初
頭の三島小学校は「教室が狭隘であり設備も不完全であった」(p.26)ようである. 
岩島村は, 1910(明治 43)年, 1914(大正 3)年には納税と学齢児童の就学出席の成績優良で
群馬県知事より旌表, 1915(大正 4)年に表彰されており(吾妻郡岩島村役場, 1951, p.17), 教
育の普及に熱心であったと思われる. また吾妻郡については, 学齢児童の就学に努力を怠
らず勧誘奨励をしていた様子が次の文脈にみられる. 
 
就学ニ関スル規則ノ励行二関シテハ, 従来孜々トシテ怠ル事ナク, 殊に学齢児童就
学督責の如キハ,町村長・学務委員・教育等戸々保護者に就テ,懇々勧誘奨励シ,或ハ郡
視学巡回ノ際之ヲ奨励スル等, 鋭意教育ノ普及ヲ望ム所ナリ(群馬県史, 1983, pp.69-70). 
 
明治後半期の岩島地域の小学校の教育様態を検証した花井(2009)によると, 当時行われ
ていたのは「ヘルバルト67の訓練, 管理の思想に基づく教育」(pp.27-28)であった. 実際, 明
治 40 年代初頭の岩島東尋常高等小学校68では, 「振鈴合図により子どもたちは整列し, 級長
                                                   
66 ここでの「民族の自然」は歴史や習慣,民俗を指す(柳田, 2013). 
67 ヨハン・フリドリヒ・ヘルバルト(Johann Friedrich Herbart, 1776-1841)ドイツの哲学
者, 心理学者, 教育学者. 
68 明治 41年三島小学校と郷原小学校, 岩島高等小学校の三校が合併されて岩島尋常高等小
学校となった. 
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の号令により室内に入り授業開始, 挙手は左手, 発言は机側に起立, 教壇に上るときは前後
に会釈」というような規律が定められ,「教師が子どもにむかって(中略)権威的に呼んではい
けない」など,「管理」「訓練」の思想やその具体化が見られる(花井, 2009, p.26). 日本に紹
介されたヘルバルト派教育学は「道徳的品性の陶冶を教育の窮極的目的」(山本, 1985, p.71)
におき, その方法として「教授」,「訓練」,「管理」という 3 つの概念を示した. 我が国に
特に歓迎されたのは, 教授理論である五段教授法69 (山本, 1985, p.72)で, 各府県の師範学
校ではこれによって教案が作成され授業の実習が行われるなど広く教育界に普及していっ
た. 山本(1985)は「西洋における科学的進歩をまずもって学ばなければならない」という教
育方針から「主知的なものにならざるを得なかった」と主知主義的な傾向を持つこの理論
が歓迎された理由を述べる(p.68). 群馬県下でも明治後半期にかけて「五段階一色に塗りつ
ぶされ,『予備・提示・比較・綜合・応用』という語が教師の間に浸透, 整然とした教育法
の形式が確立された」(群馬県史, 1990, p.143)という. 
明治 33 年これまでの小学校令70が改正され, 第一条に「小学校ニ於テハ小学校令第一条
ノ旨趣ヲ遵守シテ児童ヲ教育スヘシ道徳教育及国民教育ニ関連セル事項ハ何レノ教科目ニ
於テモ常ニ留意シテ教授センコトヲ要ス」と, 道徳教育と国民教育が掲げられた. 明治 30
年代後半には,「教育勅語71」の精神が流れる訓育の方針を示す校訓72(群馬県史, 1990, p.145)
が各小学校に定められ, 学校生活のさまざまな機会で実践されることとなる. 
 
また, 改正小学校令では義務教育年限長の準備として, 尋常小学校の修業年限を 4年とし
2年制の高等小学校が併置され, 義務教育の無償制および義務就学規定の確立を目指してこ
れまで有償であった小学校の授業料の徴収は ,原則として廃止された(群馬県史, 1990, 
p.112). 明治 5 年「学制」公布以来の授業料徴収という負担73が無くなり, 近代的な教育の
機会均等の考え方が整えられていった. 1907(明治40)年に義務教育年限が6年に延長される
                                                   
69 広く普及したのはヴィルヘルム・ライン(Wilhelm Rein, 1847-1929 アイゼナハ出身の教
育学者)による所説. ヘルバルト派の中でも教育理論の実際上の応用に力点をおき, 五段階
を予備(Vorbereitung), 提示(Darbietung), 比較(Vergleichung), 総括(Zusammenfassung), 
応用(Anwendung)とした. 
70 明治 23 年制定された小学校令は, 明治 19 年制定の概要にとどまった内容であった小学
校令を具体化し, 教育の目的や教科を示した. 同年制定の「小学校教則大綱」には「小学校
ハ児童身体ノ発達二留意シテ道徳教育及国民教育ノ基礎並其生活二必須ナル普通ノ知識技
能ヲ授クルヲ以テ本旨トス 」と明確に教育目的が定められ, それは 1941(昭和 16)年の「国
民学校令」まで存続された(群馬県史, 1990). 
71 明治 23 年 11 月発布された正式名称「教育ニ関スル勅語」で, 第一条で教育目標として
「道徳教育」,「国民教育」が掲げられるなど教育の根本理念を具体的に示した. 
72「着物ヲ正シク着ルコト」については, さらに「帯ヲ正シクシメル」「手拭ヲ携帯スル」
など, 実施条項が学年の発達段階によって細かく規定されていた. 
73「学制」では小学校の授業料を 1 か月 50 銭くらいが適当であるとしているが, これは明
治 11 年当時, 有業者 1 人当たり年間 21 円の所得であることから見ても一般家庭にとって
かなりの負担であった. 
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と就学率は 98%と完全就学に近い数を示している. 
維新後の政策により, 群馬県が成立したのちの蚕糸業を中心とした経済発展は, 山間の
村に現金収入をもたらした. 結果, 生活は向上し, さらに教育制度の改革により義務教育制
度が整っていく中で, 人々の教育への意識は高まっていった. 
明治前半期の岩島地域は学校の設立, 教育の普及の障害として「山奥の貧しい村で学校建
設と運営の経費がまかなえないからではなく, その学校で教える教員その人がいない」とい
う問題や「学校に通うよう親に勧めても, 頑固で愚かな風習になじんでいるため, 教育の必
要性を認めない」という状況が存在した(花井, 2009, p.27). 一方, 明治後半期は「学校経営
の体制が後半には整い, 公務分掌の明確化とともに職員会議が成立」(花井, 2009, p.28)して
きたという. とはいえ,『明治三十二年群馬県学事年報〔抄〕』によると「年々教員ノ数多少
増加スルニ拘ラズ, 不足数ノ依然タルコト」(群馬県史, 1983, p.53)というように, 教員の不
足は重要課題として継続されていた. 
 
1.3 農家の三男―新たな社会勢力 
 
ここで, 農家の三男としての小林の立場について考えてみたい.『岩島村概要』が発行さ
れた 1915(大正 4)年の 8年前に, 小林はすでに村を出ている. 長子相続を原則としてきた日
本では, 農家の次男や三男は家督を継げない場合, 何等問題がなかったとしても, 外に出る
しかなかった. 日本の家族制度について柳田(2013)は「過去三百年以上の久しきにわたって, 
(中略)家の根幹を太く逞しくしようとする長子家督法と, どの子も幸福にしてやりたいとい
う分割相続法と, 二つの主義が相闘いまた妥協し続けてきた」(p.23)と述べる. 一方, 神島
(1961)は「十九世紀いらい, 家族制度は大きく移り動いていた. 第一には,『家』への愛着が
子への愛情に代りつつあった. たとえば, 分家させるための財産造出の努力, 子女教育のた
めの配慮や費用の負担」など「均等相続への傾向が(中略)推しすすめられて」いくなかで「二
三男があらたな社会的勢力を形作りつつあった」という(p.258).  
また柳田(2013)によると「体格のしっかりとした, 眼の光がさわやかで物わかりのよい少
年があって, それが跡取り息子でなかったという場合には, 必ず周囲の者が激励して, 今な
らば早く立派な人になれとでもいう代わりに, 精出して学問を」するように「言って聴かせ
た」というような家制度において「人に冷や飯食いなどと冷やかされた次男坊三男坊たち
は, これを聴いていてどれくらい前途の望みを広くしたかわからない」というのが, 家督を
つげない二三男の立場であった(p.21). 加えてそれは「その子があらたに『家』を創立し永
続させるにたる基礎をつくるだけの力量と気魄とを具備することを保証する」(神島, 1961, 
p.265)意味も含みもっていたと思われる. 
佐野(1985)によると, 小林家は長兄吉五郎から治策に引き継がれ 1957 年時点において治
策の息子である小林永が「営々と農業に従事」(p.273)していることが確認されている. 一方,
46 
 
師範学校74に進学した小林のすぐ上の兄は, 卒業後高崎市で小学校教員をしていたが, 父親
に「なんとかならないか」(佐野, 1985, p.43)と頼んで上京し, 公立の学校の校長となってい
る. 小林自身は高等小学校を卒業後に代用教員75となり, 検定試験で教員資格を得て兄に先
んじて上京している. この上京に掛かる費用も含め, 養蚕業の興隆により得た現金収入は
納税の他, 次男三男の将来への投資として分割相続に充てられたことは想像に難くない. 
当時教員は不足しており, 小学校の授業は多数の代用教員により担われていた. 教員は
早急に必要とされる職業であり, そこにおいては先ずもって数が優先された. 
 
教員ノ需要ハ益急ナリ, 依テ師範学校ニ講習科ヲ設置シ, 準教員ヲ養成シ以テ一時
ノ急ヲ救ヘリ, 猶来年度二於テハ, 順次各郡ヲシテ講習会ヲ開設セシメ, 準教員養成
ノ策ヲ講ゼシメントス, 教員ノ待遇ハ近年大ニ面目ヲ改メ, 益良好ニ向ヘリ(群馬県
史, 1983, p.53). 
 
ここでは「面目ヲ改メ, 益良好ニ向ヘリ」と報告されているが, 反して, 現場の教員によ
り前橋独歩生として寄稿された文面は「教員たるものは報酬に望みを抱かず, 唯小児と交際
し其心情を陶冶するより生ずる悦楽とに於て満足すと, こは教員の精神としては嘉称すべ
きも社会は之を聴て尊敬を表せず, 却て僅少の俸給に甘ずるを冷笑す, 豈遺憾ならずや〔マ
マ〕」(群馬県史, 1983, p.160)とその倫理観に対して社会的地位が認められていないことを
嘆いているのである. 群馬県下においてその報酬は一般の平均に満たないものであった. 
 
県下教員俸給は廿八年末の調査によれば, 正教員一人平均月俸拾壱円四拾八銭四
厘にして, 廿九年末に於ける同平均は拾壱円九拾参銭四厘となり, 多少の増額あ
るも未だ平均拾弐円に達せず,(中略)五百有余の準教員及其他雇教員の如き薄給の
者は, 如何せば可ならんか察せざるべからず(群馬県史, 1983, p.61). 
 
明治 29 年, 31 年に公布され明治 31 年に施行された明治民法は, 家族関係を法(＝権利義
務)的関係として把握・構成された76. 法定家督相続人になるのは被相続人の戸籍に同籍して
いる直系卑属の男子が優先され, その中でも年長者が優先順位者とされ家督相続によって
                                                   
74 1873 (明治 6)年 2 月前橋町に群馬県の初めての教育養成機関として小学教員養成所がで
きた. 同年 6 月「暢発学校」と改称されて本庄駅に移り, 1874(明治 7)年 2 月熊谷駅に移転
する. その後, 1876(明治 9)年 8 月「群馬県師範学校」と改称され高崎駅に設置された. 
1878(明治 11)年前橋市に再び移転している. 1886(明治 19)年に「群馬県尋常師範学校」と
改称されたが, 1898(明治 31)年「群馬県師範学校」という名称に戻っている(群馬県史, 1990) 
(群馬県史, 1983) 
75明治 33 年第三次小学校令において無資格教員を「代用教員」と規定された. 
76 現行民法(昭和 22 年公布, 23 年施行)において家・戸主,家督相続は改正され廃止となって
いる. 
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取得した戸主の財産は, 家産的制約をうけず戸主の個人財産となった. 柳田(2013)は「一つ
の地位職分を持つこと, たとえば役人となり学者になることによって, 完全に独立した一
つの家を新立すること」(p.40)を「無形の家督」(p.38)であるとする. まさにその家督こそ
が, 二三男の希望であり「郷土には大家族の中にその地位をえようとしてもえられない大衆
が, たえまなく再生産され, かれらは出でて自由な活動の天地を『広い世間』に求めざるを
えなかった」(神島, 1961, p.258)そのような人々の一人が小林ではなかっただろうか. 
明治維新後, 政府がスローガンとして掲げた江戸時代の士農工商の身分制の廃止「四民平
等」政策は, 婚姻や職業・居住の自由を認めた. 都市を中心とした新事業の勃興は人材や労
働力を求め, さらに交通形態の発達は「すでに労働以外にも生活あることを知った人々をし
て自由の身分差・地域差のみならず, 利益の職業差・地域差に目覚めさせ」(神島, 1961, p.4)
ることとなった. 村を離れ都会へ出る人々は続出した. 
 
第二節 日本の音楽教育 
 
2.1 唱歌教育―音楽教育の近代化をめざして 
 
小林は「幼い時から音楽
・ ・
(傍点筆者)が好きで榛名山の見える家の前の川のほとりでよく家
の前の川辺で指揮棒を振っていた」といい,「教師―特に音楽教師となることが理想」で,
「音楽
・ ・
(傍点筆者)を学びたい一心で上京した」という(小林「草創期」, 1978, p.78). 音楽教
師を理想とし「音楽を学びたい」という小林の心底に洞観されるのは当時の小林をとりま
いた現実の生活である. 筆者は「川辺で指揮棒を振る姿」に, 近代化を背景とした世の趨勢
の中で音楽
・ ・
を学び, 教師に人生を賭けようとする人間像を彷彿させるのである. 産業の発
展, 生活の向上, 教育の普及といった近代化政策によって移入された新しい文化と深く根
付いた既存の伝統文化が交錯する時代であった. そのような時代において郷里から離され
た一個の人間が, 利益, 地位職分を獲得し家督を築くための手段, それが小林にとっての
音楽
・ ・
ではなかっただろうか. 小林が指揮をしていたのは日本の伝統音楽でないことは明白
である. なぜならそこに指揮者は存在しないからである. 
 
小学生当時の小林が学んだ音楽
・ ・
は唱歌であり, 農家の三男に生まれた小林が唱歌以外の
音楽
・ ・
を学ぶことは困難であったと言わざるをえない. 小林の子ども時代を当時の社会の様
相のなかに見出そうとするとき, 小林が学んできた唱歌を明治の近代化政策の一環として
作成された日本の新しい文化様態として考えるとき, 小林のみならず, 当時の日本の人々
の中に音楽観を育むには, 音楽という概念があまりにも未発達な状況であった. そして唱
歌の歌詞は子どもにとって難解な文語体で書かれていた. 小林の育った場所は自然にあふ
れ幼い頃はのびのびと走り回って遊んだことは十分に推察できたとしても, 佐野(1985)の
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いうところの「故郷・榛名山の自然の美しさの中で育ち, その中から芽生えた先生77の音楽
観」(p.245)の存在がどうにも映し出されてこないのである. 
ところで唱歌は英語では singing または song にあたる. 歌うこと, 歌の両方の意味で使
われていた唱歌は, 古くから日本でも使われてきた言葉であるが, 明治以前には『しょう
が』, 古くは『そうが』といい, 尺八など管楽器の旋律を唱えることを意味した. しかし, 明
治の文明開化以降, それは固有名詞として意味を持つようになる. すなわち, 明治維新後の
「学制」によって, 学校教育の教科として置かれた唱歌科, そしてその教材としての歌曲で
ある. 小林が学び, 現代にも引き継がれる「唱歌」は「文部省唱歌」を意味する. 
 
1872(明治 5)年公布された「学制」で, 小学校に「唱歌」が設けられた. しかし, 教材や
教師の不足から,「当分之を缺く」とされ, 1878 (明治 11)年に東京女子師範学校が既存の和
歌や歌人による新作の今様78を用いた歌詞に雅楽家が作曲した曲集『保育唱歌』を教材とし
て作るまでは, どの県でも唱歌教育は行われていなかった. 
1879(明治 12)年に, 文部省所轄の「音楽取調掛」(現在の東京芸術大学音楽学部)が設置さ
れ, 東京師範学校長であった伊澤修二(1851-1917 以下伊澤)が御用掛を兼任した79 (東京音
楽学校編, 1926, p.2). 翌年にアメリカの音楽教育家 L.W.メーソン(Luther Whiting Mason, 
1828-1896 以下メーソン)が招聘され来日し, 日本の音楽教育は動き出した. 
伊澤は 1875(明治 8)年, 師範学科取調のためアメリカ留学と命ぜられ渡米し, 翌年秋にメ
ーソンと出会っている(奥中, 2008, p.136). マサチューセッツ州のブリッジウォーター師範
学校で二年間の教員養成プログラムを履修した際「伊澤は一つの科目だけができなかった」
(奥中, 2008, p.138)という. それは「唱歌」＝Vocal Music であった. 伊澤はメーソンの家に
通い教えをうけて, それを習得する. しかし, 奥中(2008)によれば, 当時の校長 A.G.ボイデ
ン(1827-1915)は「伊澤が習得したのは『音楽』ではなく,『私たちの音階』つまり『西洋音
階』だと述べ」たという(p.144). 伊澤はメーソンと「一緒に日本人むけの音楽教材の開発」
(奥中, 2008, p.149)を行い, 帰国後, すぐにメーソンを招聘しそれを継続することになる. 
 
1881(明治 14)年, 小学校の教則改訂により唱歌が教科課程とされたが, 唱歌教育はなか
なか実施に至らなかった. しかし同年, 文部省編纂, 高等師範学校付属音楽学校発行の『小
学唱歌集初編』がようやく刊行され, 小学校, 師範学校, 中学校, どの学校においても用意
されなければならないものとして, 一気に全国に広まったのである(後藤・山田, 1965, p.12).
その後 1884(明治 17)年までに『小学校唱歌集第二編』『小学校唱歌集第三編80』のほか『音
                                                   
77 小林宗作を指す. 
78 現代風という意味.七五調四句の韻文. 
79 1881(明治 14)年に伊澤は掛長に任命された. 
80 第三編は程度が高く「小学校教員検定試験や音楽学校の入学試験などにも指定された」
という(後藤・山田, 1965). 
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楽問答と楽典』,『音楽指南』が文部省から刊行されるなど教材も整っていき, 中央から始
まった唱歌教育は徐々に地方でも動きだした. 
 
小林が生まれ育った群馬県では , 1887(明治 20)年前橋市出身であった内田粂太郎
(1861-1941)が, 音楽取調掛を卒業と同時に群馬尋常師範学校に同校初の音楽教師として赴
任している. 内田は, 休日返上して講習会で指導し, 平日も放課後に, また夜は家でも指導
を行い, 一日も早い唱歌の普及をめざした. 同年中に前橋の小学校では唱歌教育が始まっ
ている. 塚田(2000)によれば, 内田は「『旱魃の慈雨』のような存在」(p.6)であり, 1902(明
治 35)年に東京に戻るまでの 15 年間で群馬県の音楽教育は基礎が作られ, 著しい進展を遂
げたと述べる(塚田, 2000, pp.6-7).  
一方内田が赴任した当時の師範学校は音楽室もオルガンも無く, 内田は生徒の耳元でバ
イオリンを弾きながら歌い指導したという(塚田, 2000, p.19). 
 
何回歌って聴かせても覚えてくれないので困ってしまった. 日本の旋法・旋律が血と
なり肉となって体全体にしみわたってきた者に, 急に西洋音楽を歌わせようとする
のだから, 油に水を混ぜるようなもので覚えられないのも無理はなかろう. 生徒が
まちがって歌っているのか教師だけがまちがって歌っているのか錯覚をおこしてし
まう. そこで一斉指導はやめて, 個人指導をすることにした(後藤・山田, 1965, p.40). 
 
内田は, 1888(明治 21)年創設されたミッションスクールであった前橋英和女学校におい
て「いち早く音楽教育を取り入れ」たという(後藤・山田, 1965, p.42). 1891(明治 24)年には, 
師範学校の卒業生が県下に配属され音楽教育も行われた. しかし師範学校を卒業して赴任
する教師は一, ニ年で校長になってしまう. 実際に唱歌教育を行うのは, 師範学校を卒業し
た教師による講習会で学んだ程度の教師であったために, 進歩は遅々たるものであった. 
唱歌教育は講習会で学んだ唱歌教師が即戦力となり進められたが, 音楽教育までは手が回
らず棚上げ状態であった. オルガンは県下に数台しかなく, バイオリンもない教師は手拍
子や箒の柄をたたきながら唱歌を教えていた. また地域的な差もあった. 明治 30 年頃, 山
間部では「オルガンを見たことがない有様」であったのに対して, 都市部ではバイオリンの
音色が家庭にも出回り始め「奥座敷からバイオリンの音が聴えると, この家には文化の進ん
だ青年がいる, ということになっていた」という(後藤・山田, 1965, p.51). 
 
唱歌教材は『保育唱歌』『小学唱歌集』に加え,『幼稚園唱歌集』や『明治唱歌』などが東
京音楽学校より刊行され授業で使われていた. 勢多郡東村花輪(現在の群馬県みどり市東町
花輪)出身の石原和三郎(1865-1922)は,「いづれも歌詞が難解で児童には何のことか意味が
わからないまま歌っている. 自分からうたうのでなく歌わせるからしかたなしに歌ってい
る. という傾向があった〔ママ〕」(後藤・山田, 1965, p.52)という唱歌教育を批判し, 言文
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一致唱歌81を提唱した東京高等師範学校教授田村虎蔵(1873-1943)とともに, 1900 年(明治
33 年)「兎と亀」「金太郎」「浦島太郎」などの「幼年唱歌」を出版した. 同年, 群馬県の地
理, 歴史を題材とした「上野唱歌」を, 1908 年(明治 41 年)には「上毛の歌」を発表し, それ
らは県下の津々浦々まで歌われたという(後藤・山田, 1965, p.79). 
 
明治初期には「子供たちは『わらべ唄』, 若い人や大人は月琴明笛, 胡弓82を奏でて明清
楽を楽しみ, 詩吟や剣舞を習い, 労働者や女人は俚謡83や民謡, 和讃84など, 武家・士族は筝
曲や長唄, 琵琶歌など, 花柳界では三味線や尺八など, 今でも行われている邦楽分野が主な
音楽」(塚本, 2000, p.6)であった群馬県において, 音楽教育の近代化は学校教育を軸として
進行した. 
唱歌が進歩的な文化のひとつとして受け入れられていく一方で「学校で耶蘇85を教えるの
ならうちの子供は学校をやめさせる. わしの家は祖先代々ナムアミダブツなのだから耶蘇
のまねはさしてもらいたくない」(後藤・山田, 1965, p.41)と父兄が学校に押しかけたり, 家
で唱歌を歌うと「歌はキリスト教が歌うものです. これからは唱歌の時間になったら外へで
ていなさい」(後藤・山田, 1965, p.34)と母親に叱られたりすることもあったという.『小学
唱歌集初篇』の唱歌には, 賛美歌の旋律が多く使われていたのである. 
明治 6年にキリスト教が解禁された後, 明治 13年 2,700名であった信者は, 明治 22年に
は 3 万 1,800 人と 10 倍以上に増えた(堀内, 1977, p.79). 群馬県下でも「明治十年代に始ま
るキリスト教特にプロテスタントの賛美歌が, 西洋音楽への足掛かり」(群馬県史, 1990, 
p.60)となっていた. 一方で, 教会から流れてくる歌やオルガンの音色に「なにかちがった人
の集まりのように感じ, 歌をうたうことを嫌い, 極端な人は回り道をして教会をさけて通
った」(後藤・山田, 1965, p.36)と, 違和感を持つ人々もいたようである. しかし, ヘルバル
ト派教育思想が流布されるなか, 教師中心に授業が行われる学校教育において唱歌を習う
子どもたちに, 異文化として唱歌を捉えそこに違和感をもった様子は見られない. 結果と
して唱歌は老若男女を問わず, 普及をみるようになった.「町の子どもたちは学校唱歌を町
の往来や家庭で盛んに歌い, 女教師や娘たちも学校唱歌を流行歌のように歌い合い, 唱歌
を知っている者は進歩的で文化人だと思われていた」(後藤・山田, 1965, p.46)のである. 
人々にとってバイオリンや唱歌は文明の象徴であった. 
                                                   
81 1891(明治 24)年に群馬県尋常師範学校を卒業した石原は, 花輪小学校訓導兼校長となっ
た後, 1896(明治 29)年東京高等師範学校附属小学校訓導となり, 言文一致唱歌を提唱した
田村虎蔵と出会っている. 言文一致唱歌は日本の唱歌を大きく軌道修正することとなった
(群馬県史, 1990).  
82 月琴は円形の共鳴胴に短い首を持つ弦楽器.明笛(清笛)竹製の横笛. いずれも中国伝来の
伝統楽器. 胡弓は江戸初期に生まれた和楽器.三味線を小型にした 3～4 本の弦を持つ. 
83 在郷歌,民間で歌い伝えた歌,里謡. 
84 仏・菩薩, 祖師・先人の徳,経典・教義などを日本語によってほめたたえる讃歌. 
85 キリスト教のこと. 
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2.2 和洋折衷―つくられた国楽 
 
現代にもなお一部が歌い継がれている唱歌は, 明治の近代化政策のもとで伊澤修二を掛
長とする音楽取締掛によって「愛国心と徳育を教える手段」として「国楽」の創成を目的
に研究されたものである. 作成にあたっては伝統音楽と洋楽の折衷, すなわち「和洋折衷」
の方法がとられたが, そこには「音楽文化と音楽教育の連関に対する, 後進国の立場におけ
る国際理解の水準と方向性の問題」を孕んでいた(河口編, 1994, p.104).  
 
「国楽」創成の事業推進のため設置された音楽取調掛では, 西洋音楽を取り入れるにあた
って理論的な根拠を求めた. そして洋楽と伝統音楽の音律に限定しその異同の比較研究が
行われ, その調査結果を検討したのである(河口編, 1994, p.103-104). 音律とは「その音楽
をつくるための音程関係を数学的に規定したもので, 各音の絶対的な音高ではなく音と音
の間の周波数の相対的な関係」(最相, 1998, p.176) すなわち, 1 オクターブ86間に配置され
た諸音の比率であり, 日本も西洋音楽も十二律で表される87(田辺, 1984, p.256). その音律
によって定められた 12 の段階の音を関係性によって位置づけし, 音高順に並べた音の列が
音階である. 音階は旋律の構成基礎として楽曲の表出効果に作用する. 反対に旋律を小さ
く区分し高度のみに注目して選び出していくと音階という概念が生まれる(淺賀編, 1991, 
p.92). 西洋クラシック音楽は 7 音音階, スコットランド民謡や日本の俗楽(例えばわらべ歌, 
民謡など)には 5 音音階が使われており, 音階は楽曲においてその様式とともに時代や民族
を特徴づける要素とされてきた. 
 
さて, 音楽取調掛は, 洋楽の立場から西洋音楽の理論と知識をもつ人物として招聘され
たメーソンに, そして伝統音楽の立場から事業に参画していた山田流箏曲家の山勢松陰
(1845-1908)に, 判定を依頼した. 結果, 双方とも音律の違いを認めなかったが, 一方でメ
ーソンは音律の相違はないものの, 旋律の違いを指摘した. 音律に根本的な差異は無い, だ
が「その諸音による表現の仕方―旋律法―は違っていてそれぞれ特殊の方法に依存してい
ることを指摘した」(河口編, 1994, p.101)ことは, 音律による折衷が可能であるという「和
洋折衷」の方法の根拠が示されたこととなり, 唱歌に適用されていったのである. 
国楽創成の事業の特徴は, 音律が同一であるという認識を基本条件とした「歌詞と旋律の
形式における折衷」と「歌詞の優先性」の二点であり,「洋楽と伝統音楽の音楽それ自体に
おいてでなく, 唱歌の歌詞の意味内容と旋律の方向性の『統一』」と「歌詞が優先し, その
意味内容の伝達に唱歌の目的と意義が求められ」た(河口編, 1994, pp.103-104). 前者におい
ては「一つひとつの語のアクセントや全体の抑揚に従って旋律の部分をつくりかえる」ま
                                                   
86 1 オクターブは周波数 2:1 の音程(完全八度). 
87 田辺は「日本の十二律と西洋の十二律は全く一致するものでないから, 両者ちょうど相
当る音を示すというわけにはゆかないが, だいたい相似たものである」としている. 
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たは「逆に, 旋律の展開に従って, 歌詞のアクセントや抑揚を改めるべく歌詞をつくりかえ
る」というやり方が, 後者においては「あらかじめ唱歌用の歌詞をつくり, これに形式的に
あてはまる旋律を既有のものから選定するか, あるいは新たに作曲するやり方」が行なわれ
た(河口編, 1994, p.103). ここにおいて, 西洋クラシック音楽の特徴である和声に対する議
論は擯斥された. そこに唱歌と西洋クラシック音楽との明確な違いが示される. 
 
ところで,「和洋折衷」は, 当初から「折衷」を考えていたわけではなかった. 伊澤がアメ
リカ留学した際の留学生監督であり, 伊澤とともに唱歌教育の成立に貢献した日賀田種太
郎 (1853-1926)は , 音楽取調掛の発足以前に「『和洋折衷』の方法論を超えて , 同化
・ ・
(assimilate)の可能性を追求し」ていたが, 「異質な音楽が融合する可能性を示唆」する「同化
・ ・
という語」は, 結果として西洋音楽と日本の伝統音楽の融合ではなく, 程よいところを取り
合うという「折衷」となるに至った(河口編, 1994, pp.98-100).  
 
洋楽と伝統音楽の折衷
・ ・
による「新曲」の作成を目ざしながら, その実際は両者の音律
に客観的根拠を求めた形式上の「同化」を追求したのであった. そして, その妥協的
な産物が唱歌
・ ・
という新しい形式の子ども用の歌唱教材であった  (河口編, 1994, 
p.104). 
 
それを妥協的なものだったとする理由の一つとして, メーソンや山勢の「自己の聴覚に頼
るほかなかったであろうこと」があげられている(河口編, 1994, p.104).「民族音楽ないし国
民音楽『国楽』の創造は」限られた人材, 能力によって急速に進められたゆえに「決してな
まやさしい」ものではなく試行錯誤の末の折衷であったと思われる(河口編, 1994, p.99). 
 
音律による折衷によって進められた日本の新しい音楽＝国楽創成への動きは, ヨナ抜き
音階88―西洋音楽の平均律の七音音階, 日本伝統音楽の呂旋法の七音音階そして俗楽の五
音音階を繋ぐ役目として作られた日本独自の音階―を踏み出しとして始まった. 歌詞の意
味内容には, 花鳥風月に加えて教訓的な意味が含み込まれ, 第二次世界大戦後まで大多数
の小学校において, 文部省唱歌以外はとりあげないという授業が継続されることとなる. 
「上品で高尚な趣を持った歌詞と, 土俗的でなく, しかもつくり飾りのない旋律の音楽」す
なわち「雅正なる歌詞, 純美なる旋律」といった性格を持つ文部省唱歌を基礎として, 日本
の「音楽文化の方向は,『国楽』創成と学校音楽の生成・発展」に「軸を一つにして展開し
ていく」のである(河口編, 1994, p.117). 
 
 
                                                   
88 西洋の 7 音音階から 4 番目のファと 7 番目のシを抜いて 5 音とした音階. 
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2.3 日本の西洋クラシック音楽家の実際 
 
日本の国楽創成に大きく貢献したメーソンは, 奥中(2008)によると「ボストンの音楽アカ
デミーで学んだ音楽教育家で, ルイヴィルやシンシナティの初等教育の音楽教師を歴任, 
その功績により 1884 年からボストンに招聘され, 制度改革を実行するなど大きな成果をあ
げ」た人物で,「自身で編纂した教材は多くの学校で採用されていた」という(奥中, 2008, 
p.136). 一方, ピアニストの中村紘子は「メーソンの専門は『(アメリカの)小学校における
音楽教育システムの改革』であった.(中略)日本に西欧流の『音楽学校・コンセルヴァトアー
ル』を創設し, 先頭に立って指導に当るにはいささか役不足, 力不足の教師であったことは
いなめない」(中村, 1992, p.81)と評価している. 西洋クラシック音楽を専門とするピアニス
トの立場での見識からは「バッハもハイドンもモーツァルトも, ベートーヴェンもショパン
もリストも見当たらない」という, メーソンがアメリカから取り寄せた楽譜類89が「実にお
粗末なもの」であり「『音楽学校』というよりも, どこかの幼稚園用教材ではないか」とな
るようである(中村, 1992, p.81). 
 
1883(明治 15)年メーソンは任を解かれるが, その後, 1889(明治 21)年に音楽取調掛は「澳
國人ルードルフ, ヂットリッヒヲ雇入ル」(東京音楽学校編, 1926, p.3)こととなる. ウィーン
から招聘されたルドルフ・ディートリッヒ(Rudolf Dittrich, 1869-1919)は, 中村(1992)によ
れば「メーソンとは格段に違う本格的な音楽家」(p.84)であった90. ディートリッヒは, 日本
人最初のピアニスト, ヴァイオリニスト, 作曲家である幸田延(1870-1946)の非凡な才能に
気づき「伊沢校長に彼女を留学させるべきであると進言した」という(中村, 1992, pp.83-84). 
幸田を教えることのできる人材は, 当時の日本にいなかった. 1883(明治 15)年に 12 歳で取
調掛に入学を許可された幸田は, 1886(明治 18)年には「六年の課題をわずか三年で終了して」
(中村, 1992, p.85) 音楽取調掛全科を卒業し, 助手となっていた. 1889 (明治 22)年, 幸田は
米国ボストンに「日本最初のクラシック音楽官費留学生第一号として」(中村, 1992, p.87) 1
年間留学する. 一旦帰国後,「官命を帯びて」ウィーンに再び留学しさらに 6 年間学んでい
る. 1895(明治 28)年, 中村(1992)のいうところの「文明開化, そしてあえていうなら西欧文
化崇拝主義のシンボリックなヒロインとして」(p.93)帰国した幸田は, ディートリッヒの後
をうけて音楽学校の主任教授となり「バイオリン, ピアノ, 作曲, 和声学, 声楽とすべての
分野を委せられ」 (p.94), 門下からは , 作曲の滝廉太郎 (1879-1903), 声楽の三浦環
(1884-1946),ピアニストの久野久(1886-1925)などの音楽家たちが輩出された. 一方, 日本
で最初の西洋クラシック音楽の本格的な作曲家であったにもかかわらず, その作品が全く
                                                   
89 バイエル二十冊のほかチェルニーとクレメンティが二冊ずつ, 初心者用教則本が数種類,
「ポピュラーダンス曲集」「フォークダンス集」などであった. 
90 東ヨーロッパのガリシア(現在のポーランド)生まれ. ウィーン音楽院でバイオリン, ピア
ノ, 作曲を学んだ. 作曲家ブルックナーは彼の指導者の一人であった. 
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埋もれてしまった背景には「当時彼女の才能を正当に評価できる日本人が皆無」であり「そ
の主要な作品が器楽のためのもので, 誰でも簡単に口ずさむことのできる唱歌とは違い, 
そもそも一般的になり得なかった」ためであったという(中村, 1992, p.74). 
1903(明治 36)年, 音楽学校技術監に任命された幸田は「日本女性第二位の高級月給取91」
(中村, 1992, p.95)となる. また,「男女七歳にして席を同じうせず」という倫理観が一般的
な当時において, 1906(明治 39)年に文部大臣より出された訓令「教育上時弊矯正ニ関スル心
得」は「なんだあれは, 男と女が身体をくっつけてピアノを弾いたり唄ったり, そのうえ, な
にやらオペラなどといううさん臭くエロティックな西洋芝居までやっているではないか, 
それもこれもみな, あのメリケン帰りの生意気な女の影響だ, けしからぬ」(中村, 1992, 
p.97) と唯一の男女共学校であった音楽学校に攻撃の矛先を向けさせることとなった. 独
身を貫きながら男性より高い給料を得たことや, 男女の風紀が問題化されるなかでの「共学」
は, 一般大衆に嫉妬や嫌味を生じさせたのである. それはジャーナリズムによる幸田への
厳しい批判へと変わる. 当時の日本には幸田を教える人のみならず, その才能を評価でき
る人も誰一人としていなかったのである. 1909(明治 42)年「嵐のような誹謗中傷の中で」音
楽学校を辞した幸田は, ヨーロッパで一年を過ごして帰国後「個人的なピアノの会を結成し, 
もう音楽界とは一切関わるまいと上流社会の子女のみを弟子にした」(中村, 1992, p.98)とい
う. 音楽に関わることができたのは上流階級の人々に限られ, 一般大衆にも音楽を受け入
れる意識は育っておらず, 普及には程遠い状況であった. 
奥中(2008)は「公教育における音楽(唱歌)とは社会形成の手段であり, 到達すべき目標は
近代的な文明社会であった. 音楽は, その社会の『文明化の度合い』を表していた」(p.147)
と述べる. 一般大衆において, 近代的な文明社会の担い手は, 音楽ではなく, 唱歌だったの
である. 
 
ところで, 公教育の音楽教育と音楽専門教育が区別されてしまった理由について, 考慮
すべき点がある. 山住(2002)は, 国安妨害, 風俗紊乱を理由に学問や芸術の成果として論議
されないまま社会問題になった二つの事件92を例に挙げ, 教育勅語発布後「学問の成果や芸
術の新しい動きを大衆に伝えようとする動き」は否定され,「初等教育・大衆文化と高等教
育・専門家向け文化とは区別された」と述べる(山住, 2002, p.61). 幸田が受けた攻撃は倫理
観に訴えるものであった. この事例において, 音楽性に関わる要素―技術や感性―に対す
る専門的な知識, 見識を大衆に育くむ動きが抑圧されていた可能性を否めない. 大衆の文
明化は国策に沿った教育により, 統制されていたということになる. 
 一方, 音楽学者の田辺尚雄(1883-1984)は「国民性の思潮の変動ということは歴史上の問
                                                   
91 第一位は実践女学校創立者である下田歌子. 
92 教育勅語発布後の 1891 年帝国大学教授久米邦武の論文「神道は祭天の古俗」が神道家た
ちから抗議をうけ非職となった事件と, 1894 年洋画家黒田清輝によるフランスの裸婦を描
いた作品「朝妝(ちょうしょう)」が風俗を乱すとして公開を禁止すべきと非難された事件. 
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題である. 一世紀を単位として論ぜられる問題なのである」(田辺, 1984, p.212)と述べ, そ
こに果たされる教育の意義と日本の音楽の行く末を仄めかす. 
 
やがて遠からずわが国民性に融和されて, もって新しい日本音楽が出来上がるに相
違ない. ある人は「西洋音楽はとうてい日本人には理解できず, また西洋音楽の性質
は日本人と相容れないから, いくら西洋音楽を輸入することに骨を折ったところで, 
結局無効である」などという人もあるが, けっしてそんなことはない. そこは教育
・ ・
の
・
有難味
・ ・ ・
(傍点筆者)である(田辺, 1984, p.212). 
 
 以上は専門的な視点から芸術としての日本の音楽の将来についての言及であるが, この
文脈で注目すべきは, 新しい日本の音楽は西洋音楽と国民性の融和にあるとしている点で
ある. そこにおいて新しい音楽は, 何をも欠けることなく西洋音楽が国民性にとけ合いま
じり合ったものであるとする. 田辺(1984)は, それが教育の力によって成されると期待して
いた. 学校公教育における音楽科で芸術としての音楽が目的とされるのは, 作曲家諸井三
郎(1903-1977)が作成にあたった 1947(昭和 22)年の学習指導要領(試案)からとなる(奥田, 
2013, p.2). その第一章には「音楽は本来芸術であるから,目的であって手段となり得るもの
ではない」と明記された. それまで情操教育の手段という傾向がみられた音楽教育であった
が,「音楽美の理解・感得」を目的とするという立場を明らかにしたのである. 以後, 敗戦後
のGHQ管理体制の影響, そして高度経済成長期を経て西洋音楽は急速に日本に普及してい
くこととなる.「一世紀かかる」とした田辺(1984)の予想は, 少し長かったかもしれない. 
 
欧化政策がすすめられるなか, 先進諸国に追いつくために音楽教育も「欧化」が必要とさ
れた. 小学校の教科としての唱歌教育は, 日本の学校公教育における音楽教育のはじめの
一歩として位置づけられる. 一方で, 国楽創成を目的とし西洋音楽と伝統音楽の折衷によ
って作成された唱歌の普及にともなう国家統制のもとでの唱歌教育は, 音楽を手段とした
国民教育であり, 音楽の技術や美学を専門として学ぶ音楽専門教育とは区別されるもので
あった. 
 
第三節 小林宗作の教育思想 
  
3.1 訪欧の理由―未来の天才の為に 
 
1916(大正 5)年, 小林は東京音楽学校乙種師範科に入学した. 当時の東京音楽学校は音楽
家を養成する本科と音楽教員を養成する師範科に大別され93, 師範科には中学校教員養成
                                                   
93 他に予科, 研究科, 選科, 聴講科があった. 
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を目的とした甲種師範科と小学校教員養成を目的とした乙種師範科が置かれた. それまで
の 10 か月制の小学唱歌講習科を昇格改正し, 1900(明治 33)年に 1 年制の正規の学科となっ
たのが乙種師範科である. 師範科は, 体格検査と口頭試問による適正検査に通ったものが
入学試験を許可され,「師範科研究科生徒ヨリ授業料ヲ徴収セス」(東京音楽学校編, 1926, 
p.41), すなわち両師範科の授業料は無料であった. 乙種師範科の入学資格については「品行
善良ニシテ高等小學校ヲ卒業シ左ノ入學試驗科目第一ノ試驗ニ合格シタル者又ハ第一乃至
第五ノ學科目に就キ試驗ノ上之ト同等以上ノ學力ヲ有する者」(東京音楽学校編, 1926, p.34)
であった.「第一乃至第五の學科目」とは「一, 唱歌(小学唱歌初篇程度), ニ, 国語, 三, 日本
歴史, 四, 地理, 五, 算術」である. 行いがよく高等小学校を卒業した者は唱歌の試験に合格
すれば入学を許可され, また高等小学校を卒業していない者も一から五の学科目について
試験をして同等以上の学力が認められれば合格となったようである. 一方, 甲種師範科の
入学資格には, 師範学校または高等女学校それぞれ相応の年数を修了していることが求め
られ, 修了していないものには学力試験が実施された. 甲種師範科では, 和声論と音楽史の
学科目がそれぞれ週 2 時限, 2 年間置かれたのに対して, 一年制の乙種師範科には両科目と
も置かれておらず, 週に 10時限が唱歌に充てられている(東京音楽学校編, 1926, pp.30-31).
松本(2013)によると, 小林は乙種師範科を卒業後は「唱歌教師をしながら, 東京音楽学校選
科94唱歌に在籍し, 唱歌の技能と知識を深めていた」(p.34)という. 
 
1920(大正 9)年, 小林は成蹊小学校の唱歌科教師となる. 成蹊小学校は, 1915(大正 4 年)
年, 中村春二(1877-1924)によって創立された人格教育(人間教育), 個性尊重主義を教育理
想とする私立学校であった. 設立趣意書の冒頭には「現今の国民教育を改革し健全なる国民
思想を根柢より築き上げんとして新に設立せられたる」(成蹊小学校, 1976, 巻末資料) と掲
げられ, 公教育に対して批判的な立場をとっていた. 当時「明治以降の硬直化した天皇制公
教育体制への批判・革新, あるいは補強として」(長尾, 1988, p.214) 児童解放・個性尊重を
主張とする新教育運動＝大正自由教育が展開されていたのである. 
小林が成蹊小学校で唱歌科を担当したのは 1920(大正 9)年から 1923(大正 12)年に辞職す
るまでの 4 年間である. 小林は悩みを抱え「最後の五年閒は遂に私をして音樂敎師たるに耐
えられなくした」(小林, 1934, p.18)と述べている. 悩みは成蹊小学校に勤める以前からあっ
たということになるだろう.  
 
長尾(1988)によると, 新教育とは「児童の生活を豊かにし, 自ら学び生きる『学習者』『生
活者』」として, 子どもを大人とは違う存在と認めるもので「教師により知識を注入される
『被教育者』」という見方を否定する(p.216). そして教師たちは「天皇の仕事を代行する, い
                                                   
94 選科は特定の学科目についての学習継続に「堪フト認ムル者」に対して入学を許可され
たが, 授業料は有料であった(東京音楽学校編, 1926). 
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わば天皇の分身」として「聖人・君子であることが求められた」立場を批判し,「人間とし
ての教師」への模索を始めた(長尾, 1988, p.215). その現場が私立学校であった. 公立小学
校での教師経験ののち, 初めて私立学校の成蹊小学校に着任した小林はそこで公教育の改
革を掲げる新教育の動きを実感したのではないだろうか. 
 
而し之でよいのか音樂敎育は……遂に私は私を是認することが出來なくなつた. 
そして大正十二年音樂敎師を辭めたのであつた(小林, 1934, p.19). 
 
「子どもたちは紙と鉛筆を與へると自由に何やら書きなぐる, どうやら畫の始まりなん
で, 綴方にしても自由選題とかいふて書き度い事を書いていてなかなか上手い」(小林, 1934, 
p.19)と小林は述べているが, この文脈から, 教科目の図画では「手本の模倣(臨画)を排し, 
写生画や想像画」（山住, 2002, p.90）による自由な表現に成長を求めた自由画教育や, 子ど
もの生活事実を書かせ自己表現をめざす生活綴り方といった作文教育など, 民間運動から
起った新しい教育法が実践されていたことがみてとれる. にもかかわらず「何故音樂だけが
いつまでも」(小林, 1934, p.19)同じような授業を繰り返しているのかと, 小林は明治時代か
ら延々と続く唱歌教育のあり方を憂えていたと思われる. 小林は次のようにも述べている. 
 
幼兒の音樂的敏感性は, 何時の閒に失はれたものだらうか, それでも五六年頃の子
供にくらべると, まだまだ生氣が溢れてゐるが, 大きくなるにしたがつてこの敏感
性と有機性が失はれていくことに氣がつきます. そして私の才能ではそれをどうし
てよいか全く見當がつかなかつたので, つひに私は音樂敎師を一生の職業とするに
耐へられなくなつて職を辭したのでした(小林, 1932, p.5). 
 
成蹊小学校を辞して 10 年,「幼兒の音樂敎育」について考え続けた小林は「子供達の自然
な, 自發的な音樂性がだんへ育つて行つて, いよへ整つた音樂敎養に突入せなければな
らなくなつた時, 形式のととのった音樂を學ぶに必要な準備」の時期を5，6歳だと述べる(小
林, 1932, pp.5-6). この文脈において, 小林は音楽の形式について言及しており, 音楽観の
進歩を表しているとして注目したい. 松本(2013)は「小林の音楽教育者としての情熱は, 成
蹊小学校に勤務したことによって, 前進することになった」(p.38)と述べる. 加えて「内か
らの欲求に従って自ら自己を教育するようになることを教育の真髄」(成蹊小学校, 1976, 
p.5)として成蹊小学校を創立した中村春二の教育思想は, 少なからず小林に影響を与え, 教
育を追究しつづけたのではないかと思われる. 
 
さて, 小林が成蹊小学校に赴任した 1920(大正 9)年, 真篠俊雄(1893-1979 以下真篠)は自
身の論考で「小學校に於ける敎科の內, 唱歌敎授ほど進步しない敎科は, ないと思つてゐる」
と述べ, 音楽の「長足の進歩」に比べて, 唱歌科は「一種の疑問と言ひしれぬ輕蔑の念を抱
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かれて」いる, と憤激している(真篠, 1920, p.14). 前述したように, 真篠は成城幼稚園に小
林を推薦する人物である.  
真篠の経歴を概略して述べれば, 東京音楽学校本科器楽部で 4 年間オルガンを専攻し(松
本, 2013, p.38) 本科を小林と同じ 1917(大正 6)年 3 月に卒業した95. 真篠が学んだ本科は, 
音楽家養成を目的としていたが,「隨意科目トシテ美學, 音響論, 敎育學及音樂敎授法」(東
京音楽学校編, 1926, p.13)も受講することができた. 卒業後, 東京音楽学校でオルガン指導
と成城小学校の音楽専科教員を兼務しつつ, さらに研究科で 2 年間オルガンを学び, 
1920(大正 9)年から 4 年間ベルリンに「パイプオルガンの技能を磨く」ことを目的に留学し
ている(松本, 2013, p.39). また小林とは同郷の群馬県出身で, 同年齢でもあった. 松本
(2013)は「同郷者ということで面識を得たのではないだろうか」と推測し,「真篠との出会
いによって, 小林の音楽の世界は広がっ」たと述べている(p.38). 小林が赴任する前年の
1919(大正 8)年に真篠は唱歌教師として成蹊小学校で教鞭をとっていた(成蹊小学校, 1976, 
p.311). そして翌年ベルリンに留学した真篠に入れ替わる形で小林は成蹊小学校に赴任し
ており, 当時から小林が真篠からの教示, 指導を受けていた可能性は大きいと思われる. 
 
さて, 真篠は小学校唱歌教育について「数え切れぬほどの問題を持っている」と言及する
が, その大原因は「教育者の修養不足」であるとして師範学校の教育を断じている. 
 
現今の師範敎育は, 眞に疑しいもので, 制度や, 組纖の上に一大改革を, 要するも
のである. なぜならば, 音樂敎育の如く, 是非とも, 個人敎授に待たねばならぬ, 
教科に対し, 一校僅か一人の音楽教師しか, やとって居らない.(中略)その結果とし
て, 師範在学四ヶ年に於いて, 僅か二三回しか楽器教授を受けぬ, 卒業生を出すこ
とに至るのである(真篠, 1920, p.21). 
 
後に小林は「大正九年頃と思ふが, 成城小學校の眞篠俊雄氏が作曲敎授なるものを發表さ
れた」と語り,「眞篠氏の此發表は, 確に我國音樂敎育史上に特筆すべき事件」と述べてい
る(小林, 1929, p.117). 以上を鑑みると, 小林がこの論考にも触れた可能性は大きいと思わ
れる. 小林の学んだ乙種師範科においては, 唱歌, オルガン, 楽理の教授は甲種師範科と本
科の学生で「敎育學及敎授法ヲ修メタル者」(東京芸術大学百年史編集委員会編, 1987, p.448)
によって分担されており教員は監督するにとどまった. 小林にとって「音楽教育は教師その
人々の, 腕と力を, 要するものである」として「識者の猛省を促し」た真篠の師範学校批判
の内容は重いものだったであろう(真篠, 1920, p.21). 
 
                                                   
95 東京音楽学校『東京音楽学校卒業生氏名録』大正 6 年卒業者に真篠と小林の名前が確認
できる. 
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その頃, 尋一の女子八人同時にバイエルを始めた. 半年も過ぎる頃には八人そろっ
てあげて了つた, 野邊地君は三年だつた. チェルニーの卅番の中どし〜と一曲一夜
で上げて來る, 上手といふのではないが閒違ひではない, かくして卒業までにはま
だ三年もある, 音樂學校の豫科でもバイエルの上らない人が一人や二人ではなかつ
た頃の事だ, なやまざるを得ない(小林, 1934, p.19). 
 
甲種師範科は「オルガン又ハピアノ」の学科目があったが, 乙種師範科では, オルガンの
みであった(東京芸術大学, 1987, pp.467-468). 成蹊小学校の生徒たちは意欲的に曲を上げ
ていく. 一方で, 小林はその演奏を「上手というのではないが間違ひではない」と評してい
る. それは返せば, 間違わない演奏が上手い演奏ではないという小林の音楽観を反映して
いるとも思われる. 一方でバイエル, チェルニーはテクニカルな面での導入, 上達をめざす
ピアノ教本であり小学生たちの演奏が表現を目ざしたものではなかったことは想定される. 
小林は「私の手がけた人達」が「合唱で成蹊が一等になつた」というエピソードをあげ
「子供等は實によくのびへと育つて行く, 敎師さへよければ, いくらでも伸びるものだ
……といふことを私に實感させてくれた」と自信をのぞかせる(小林, 1934, p.18). 一方で, 
ピアノを弾く生徒達については「此のいくらでものびる子供を充分に指導するに足る器で
あるか」と悩んでいる(小林, 1934, p.19). そして小林は三つになる長女が「ご機嫌のよい時
はなにやらわけのわからぬことを面白いふしまはしで唄ふのか話すのかわからない樣な事
をひねもすさへづつてゐる」様子に「ポイントは此處だな」と述べる(小林, 1934, p.20). こ
こにおける「ピアノ」,「ふしまはし」から看取されるのは, 歌詞のない, あるいは歌詞を除
いた曲, への思いである. 
1920(大正 9)年小林は, 成蹊小学校『小鳩』によせた「音楽の歴史」のなかで「日本の西
洋音樂はドイツの血筋を受けたもの」(小林, 1920, p.74)であると述べる. 世界の音樂の中心
は, 約 200 年前にイタリアからドイツに移ったが, ドイツは戦争をしていたため「折角世界
の中心になることが出來た」(小林, 1920, p.74)のに, それはアメリカに移ってしまったとい
い,「この次世界の中心はどこの國でせうか」(小林, 1920, p.75)と, 問いかける. 音楽の進歩,
発達への小林の尽きない関心がうかがわれるが, 実際のところ, 子どもたちがすでにピア
ノで, 初級とはいえ熱心にドイツ系音楽に取りかかり始めているのを目の前で見聴きして
いるにもかかわらず, 日本の音楽教育は唱歌一点張り, 教授体制もととのっていない. その
状況に小林は悩まざるをえなかったのではないだろうか. 
その 5 年後の 1925(大正 14)年に, 真篠は「今日は相當の所まで唱歌敎授は發達し, 世閒
一般も進んできた. 藝術敎育の內音樂校育は唱歌敎授のみでは充分でない」と述べ,「樂器
の敎授が必要だ. この點から敎授要旨も唱歌敎授とあるを改めて音樂敎授要旨に唱歌を歌
ふの能を授けとあるを唄ひ彈くの能を授けてと改めて欲しい」(真篠, 1925 , p.4)と, 文部省
に対して注文をつけている. 
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さて, 小林は唱歌による音楽教育は失敗であり「昔の童謠や民謠の方が今の學校唱歌より
もずつとすぐれた藝術味と人閒味が味はれる」(小林, 1921, p.50)と考えていた. 
明治期の唱歌に対して, 小林は「或る物は道德を或物は軍事思想を或物は地理或る物は歷
史〔ママ〕といふ樣に何物かの爲に作られたもので作つた動機が非藝術的である」だけで
なく「作者が子供の心持を知らない」ままに作られたと批判し, それは「子供の心と調和出
來ない」ものだと述べる一方で「今頃こんな事をいふと笑はれるかしれませんがいつまで
たつても敎育界に虐げられてゐる現狀を見て, 少し考へて見たい」という(小林, 1922, p.66). 
当時, 唱歌の難解な歌詞への批判から子どもの興味, 関心に沿った子どものための歌を
めざした北原白秋らによる童謡運動が活発化していた. 小林もまた教育は「子供の爲の敎育
でなければならない」と述べる(小林, 1921, p.52). 一方で, 唱歌については「歌詞の方を捕
へて敎育的云々と說くけれど歌詞の方は, それほど重いものではなくて最も大切なのは曲
の方で」あり,「いかにも子供らしい立派な歌でも曲がよくないとすぐにあきられて了う」
と述べている. 
芸術は「本能的な働きと力を持つたもの」であり, 人は「有害と知りつゝも止める事の出
來ない本能的趣味性」をもっている(小林, 1922, p.66).ゆえに「たとへ有害でも止められな
い事なら何とか適當な保護法か或は指導法を講じなくてはなりますまい」と小林はいう(小
林, 1922, p.67). 
 
何か敎育的といふ功利的組纖に組立てなければ敎育的價値が生じないのでせうかと
いふ事です. 一體唱歌の詞と曲との何れが人の心を多く感動せしめたり純化せしめ
るかといふ事を考へていたゞき度いのです〔ママ〕(小林, 1922, p.66). 
 
 ここにおいて看取されるのは, 唱歌は教育的云々よりも「純藝術として」(小林, 1922, p.66)
唱歌という音楽そのものに価値をみるべきという小林の主張である. 小林は, 唱歌を手段
とした教育ではなく, 唱歌の美の感得を目的とする教育を目指していたのではないだろう
か. すなわち, 唱歌という新しい日本の音楽における専門教育である. 
唱歌の曲を, 小林は「借り物」と呼ぶ.「幼年唱歌時代からポツポツと日本人の手から創
作され」はじめたが,「模倣時代」から抜け切れていない.「歌詞と曲とは極めて密接に調和
せられ居るべき筈で」あると小林は述べる(小林, 1922, p.65). 
 
眞の日本音樂はどうなるべきかといふ事を考へてみますと現在の樣に西洋音樂の移
植摸倣では眞の日本音樂にならない事は確かです(中略)そこで私が最も切望する事
は日本音樂の造詣の深い人が西洋音樂を硏究した上で洗煉せられた天才の出現であ
りますさうしたら眞實の日本音樂が創造されると思ひます〔ママ〕(小林, 1922, p.65). 
 
小林は日本の音楽の未来について考えていた. それは借り物であってはならない. ゆえ
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に,「洗練せられた」天才の出現が待たれる. すなわち, 日本音楽に造詣が深い人が西洋音楽
を研究し, その人による教育によって磨き上げられた, そのような天才が今の日本には必
要であり, その天才によって真実の日本音楽が創られると小林は考えたのである. 
翌年, 小林は成蹊小学校を辞職し, 岩崎小弥太96の援助を受けて訪欧する(小林「草創期」, 
1978, p.80). 
 
3.2 ボーデへの傾倒と矛盾 
 
 1923(大正 12)年, 日本を発った小林はジュネーブで当時国際連盟事務次長を務めていた
新渡戸稲造(1862-1933)の示唆によって, 初めてリトミックを知ることとなる(小林, 1934). 
次に小林が向かうのはベルリンである. そこで留学中の真篠と舞踊家の石井漠(1886-1962)
に会っている. ジュネーブで新渡戸からリトミックの示唆をうけたのち, まずはベルリン
に向かったことから, 事前に真篠と面識があり, 連絡をとっていた様子がうかがい知れる.
「音楽と遊戯の最もよい学校を各五つずつ」, 計 10 校を見て回った小林は最後に案内され
たボーデの表現体操に「之はよい」と気持ちを惹かれる. 一週間ボーデのもとに通うのであ
るが, 小さい子どもたちには程度が高すぎる「さう思つてあきらめた」(小林, 1934, p.20)
という. 
 小林はパリのリトミック学校(Ecole Rythmique de Paris)で学び始める(福嶋, 2003, p.37). 
そこでの日々は「見た事きいた事も, 想像したこともない練習法が毎日毎時展開される二年
間」であり, ダルクローズの「想像と創造力の豊さに全く驚きと敬いと喜びと希望に満され
た」と, 後年小林は回想している(小林, 1950, p.21). 
 
ところで小林はパリで過ごした期間を「一ケ月たち半年たつ閒にもう之でよい, 理想的だ
と決定してよいと思ふ樣になり遂遂そこで一年を過して了つた」そして「之でよいと思ふ
と急に實驗して見たくなり, 矢もたてもたまらなくなつて歸朝した」というように 1 年間で
あるとも述べている(小林, 1934, p.21). 佐野(1985)によると, 1923(大正 12)年 6 月に小林は
船でヨーロッパに向けて旅立っている(p.86). 同年, 7 月にジュネーブで新渡戸に会い, つづ
いて 9 月にベルリンで石井漠, 真篠と会っており, その後パリに移動して, 帰国は 1925(大
正 14)年 3 月である(小林, 1934, p.21). また 1930(昭和 5)年に二度目の訪欧をしているが, 
この時は 3 月 5 日に東京を発ち, 翌年 1 月に帰国するまで, パリの「リトミック学校(Ecole 
duluxembourg de Paris)」(福嶋, 2003, p.37)で約 1 か月間を過ごしている. その後, ジュネ
ーブにダルクローズを訪ね 1931 年に設立する「日本リトミック協会」の承認の件で協議し
ているが, 5 日間の滞在であった(小林, 1931, pp.122-125). 以上を考え合わせると, 小林が
                                                   
96 三菱財閥 4 代目社長であリ三菱重工業創業者. 元成蹊学園理事長. 東京帝国大学からイ
ギリス・ケンブリッジ大学に留学後, 成蹊学園の経営基盤を終生支え続けた. 
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実際にリトミックを学んだのは 2 回の訪欧を合わせたとしても, 2 年には満たない期間であ
ったと思われる. 
 
帰国後, 真篠の推薦により成城学園に幼稚部主事として招聘され, 同小学校, 女学校でリ
トミックの実践を始めることとなる. 1917 年新教育の実験校として設立された成城学園は, 
明治時代から続く公教育への批判と革新を展開していた. 一方, 資金不足や教室の不足に
より, 当初幼稚園は小学校に間借りする形をとるなど, 教育環境に恵まれた状態とは言え
なかったようである(小原, 1928, pp.33-34). 1928(昭和 3)年, 小林自身が資金を調達し, 小
林の設計による「ホールが中心にあり, まわりに保育室のある面白い園舎」(小林「草創期」, 
1978, p.83)が建てられた. ようやくリトミック実践の環境が整えられたのである. 
ところで, 同年の小学校における学級編成を見ると, 小林の役職は, 唱歌教師でもなく,
音楽教師でもなく, リトミックの教師となっている(山口, 1928, p.44). 三村(2000)による
と, 成城小学校は創立当初から「唱歌」ではなく「音楽」であり, 週 2 時間と「通常の小
学校の倍」の授業時間が充てられていた. 音楽を担当するのは「音楽の専門家(器楽家, 声
楽家, 作曲家)」であった. また芸術教育に熱心で, 当時小学校主事であった小原國芳
(1887-1977)の提案により, 学校劇も熱心に行われていた(三村, 2000, p.90). 
 
メーソン法だけで発達して来た我国の音楽教育に行きつまつて職を辞した私は, 
上野に学んでいた時も卒業後十余年間の音楽教師としての生活中も, 見た事きい
た事も, 想像したこともない練習法が毎日毎時展開される二年間, 先生の想像と
創造力の豊さに全く驚きと敬いと喜びと希望に満され, すでに廿年も過ぎた今も
なお更生の実感に胸躍り, ペンを走らせつつ, もう一度音楽教師になり度いとい
う欲望が腹の底からこみあげてくるのを感ずる(小林, 1950, p.21). 
 
小林の音楽教育への情熱は 20 年の時を経ても, リトミックの体験とともに消え去ること
はなかった. そこにあるのは, 喜び, 希望である. 真篠は小原に「ゼヒ, あの男を成城に摑へ
なさいよ.(中略)第一リトミツクが日本に他にないんだし〔ママ〕」(小原, 1928, p.32)と言っ
て小林を推薦したという. 小林は成城幼稚園に招かれたことにより職務上において音楽教
師になることは無かったが, 成城での実践によって, リトミック教師という新しい教師像
を日本にもたらしたのである. 
 
いよへ君のリトミックが心ゆくまでやれる. 一萬坪の運動場に高等科や中學のヤ
ンチャたちがラグビーや槍投げの武者振りを演じて居る處へ, 君のピヤノ〔ママ〕
の音と子たちへのリトミックの拍子が聞えてくるのは, 全くオリムピアの昔が偲
ばれるのです(小原, 1928, p.34). 
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小原は, 小林を成城に招いた際, 小林の「幼稚園に対する抱負」を聞いたようである. それ
はジュネーブで新渡戸に話した際に「日本では実現不可能」と言われたが, そうであったと
しても「不可能をゼヒ日本で, 成城で實現して貰ひたくてたまらなかつた」と小原は述べる
(小原, 1928, pp.32-33). 福元(2004)によると,「リトミックを通じて小林の身体に関する認識
は, 古代ギリシャの舞踊につながって」おり,「ダルクローズと同様に古代ギリシャを理想
化し」ていたという(p.58). 
 
1937(昭和 12)年, 小林は成城学園を依頼退職し, トモエ学園を発足する. 1940(昭和 15)
年,トモエ学園に建設されたホールは「正面に円柱が並んで, その上に放射状の梁のある藤
棚のようなものがあり変わった形の建物で」,「その円柱の上には, ギリシャ彫刻の像のよ
うなもの97が」設置された(佐野, 1985, p.234). 小林は, へレラウの再現を日本で行おうと
していたようにも思えるが, 前述したとおり, 音楽の始源ムーシケーとの精神的な連続性
によるものだったとも考えられる. いずれにしても, 1945(昭和 20)年,「焼夷弾がホールの
真上に落ち」(佐野, 1985, p.28)トモエ学園は焼失してしまった. 焼け跡の土の中には,「焼
けただれた沢山の洋書」が入った箱が埋められており, 佐野(1985)によると「明治生まれ
の日本人が, より良い教育をするためにどれ程の努力をし続けて来たか」(p.33)を見せつけ
るほどのものであったという. 
        
さて, 小林は, 音楽教育としてのリトミックを研究しているというダルクローズの言明
に触れつつも, 過去数年間の経験から「此のリトミツクの方法を只単に音楽教育の部門にの
み専らする事は甚だ遺憾であると思ふた」ことから, 1930(昭和 5)年の二度目の訪欧となっ
たという. 小林は「リトミックの原理によつて兒童藝術の凡ての指導原理を打立てやうと企
てた」と述べる(小林, 1931a, p.53). 
二度目の訪問時, ベルリンに着くと, 小林はすぐに「ボーデー師を訪ねた」(小林, 1934, 
p.21)という. ダルクローズのリトミックについて「肉體運動に當つて筋肉の力の解放とい
ふことが完全に行はれてゐない」こと,「法悅境は味はれなかつた〔ママ〕」ことを小林は欠
点とする(小林, 1978a, pp.195-196). そして, ボーデー法はそのような欠点を補う方法のひ
とつだと述べる. 小林が傾倒したボーデー法とはどのようなものだったのだろうか. 
 
ルードルフ・ボーデ(Rudolf Bode,1881-1971)は, へレラウにおいてダルクローズの生徒
であった. 彼は, 哲学と自然科学を学び生理学的音響学の博士号を取得しただけでなく, ラ
イプツィヒのコンセルヴァトワールを作曲で修了し, その後ピアニスト, カペル・マイスタ
ー98としても活動した音楽家である(リング・シュタインマン, 2006, p.42). サンノゼ州立大
                                                   
97 佐野(1985)見開きの写真アルバム「小林宗作先生の足跡」にギリシャ彫刻が乗ったホー
ル正面の写真が掲載されている. 
98 独：Kapellmeister, 合唱団および管弦楽団の楽長，指揮者のこと. 
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学のカール・テプファー(Karl Toepfer)によると, ボーデは 1911 年から 1912 年にヘレラウ
でダルクローズの指導のもとリトミックを学び, 1913 年にはミュンヘンに自分の学校を設
立している(Toepfer, 1997, p.127). そこでボーデは, ダルクローズのメソッドとは反対の立
場をとり, 音楽とは無関係に身体のリズムを発達させた教授法を始めた. ボーデは「『全体
性の原理(principle of totality)』は身体における知覚と表現力にある」とし, ダルクローズ
システムが音楽のリズムに動きを同期させることを非難した. ボーデの「表現体操」の目的
は, 日常的な活動において身体活動が表現力を豊かにするという観点から, 自然のリズム
に由来する身体運動を発達させることにあった(Toepfer, 1997, pp.127-128). そこにおいて
音楽の議論は切り離されたのである. 一方で, ボーデの理論の重大な欠陥は, 彼が自然な, 
すなわち身体のリズムによって何を意味するのかを明確にしていない点にある(Toepfer, 
1997, p.128)とテプファーは述べる. 
 
第一次世界大戦が勃発しダルクローズが去った後, へレラウでは「《客観的な》批評家ま
で」もからリトミックは攻撃された. そして, ボーデもその一人であった(ベルヒトルド, 
1994, p.131). ボーデの理論における「反知性主義」は, 彼を国家社会主義にはしらせるこ
ととなり, 1920 年代に党活動に参加している(Toepfer, 1997, pp.127-128). 
ダルクローズのリトミックとボーデの表現体操は, 当時, 相反する立場であった. 小林は
「ダルクローズ式のリズム體操はリズム運動としては缺陷はないと信ずるが尚ほ肉體の動
きに就ては私はドクトル・ボーデ―氏の硏究の方がより勝れてゐる」(小林, 1931a, p.55)と
述べる. 小林が, 古代ギリシャを意識して肉体美を求めていたのだとしたらボーデの表現
体操への傾倒は然りかと思われる. しかし小林は, 訪欧によってさまざまなリズムに関す
る研究について学びながら, そのすべてを「リヅムの原理に依つて完全に統一し」(小林, 
1931a, p.55)ようとしており, その根底にはダルクローズのリトミックがあった. 帰国後に
提唱した『総合リズム教育概論』では「ダルクローズ法の組織の中に之等の新研究を織込
むならばそれこそ全く完全無欠なる理想の音楽教育法である」(小林, 1978a, p.198)と述べ
ている. しかし音楽教育と音楽を排した体操においての統一理論は, 矛盾をはらんでいる
ものと言わざるを得ない. それは福嶋(2003)のいうように「幼児教育としてのリトミック教
育を構想したもの」にとどまった(p.38). とはいえ, 小林はそこにおいて, ダルクローズの論
文を翻訳し紹介しており, 直接指導を受けた体験も重ねて, 伝聞でない形で日本の教育界
に初めて音楽教育のダルクローズのリトミックを伝えることに尽力した教育家と言えるだ
ろう. 
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3.3 日本の音楽の始源とリトミック思想 
 
小林宗作が学んだのは, 唱歌であったが, 音楽が今日の意味での「音楽99」(国安, 1981, 
p.26)の形態となり定着したのも明治時代, 音楽取調掛の設立からである.とはいえ, 日本に
音楽を示す形態がなかったわけではない. 国安(1981)によると, 日本古来の音楽を指す言葉
は『古事記』の「天の岩屋戸」にみられる「楽」であり「我が国に固有のものとして,〈あ
そび〉」と訓まれる, この〈あそび〉が日本の音楽の始源であるという(p.27). 
田辺(1984)は「天野岩屋戸」における「岩窟の前のが楽舞から始まった」ものを, 通常神
楽の始源とされていると述べつつ, それは「日本上古100の原始的神楽の真相を推測してみる
に, 少しも劇的な仕組みがなくて, すこぶる平民的な, 舞踊本位な, 滑稽なものであったに
相違ない」と述べる(pp.77-78). そして国安(1981)は〈あそび〉の本義は「神事に伴う舞楽
を行うこと」であり「すべて祭祀, 葬礼などの神事に端を発し, それに伴う音楽・舞踊」で
あり, 原初的形態において「古代ギリシャのムーシケーとその在り方は同じ」であるという
(p.29).〈あそび〉は舞踊, 音楽, 言語が融合しており分立していない状態である. すなわち
〈あそび〉は表出的芸術である. 一方「〈あそび〉を欠くまつりも, まつりに基づかない〈あ
そび〉も存在しない」ゆえに,「生活と深い結びつきを持つまつり」は「芸術の人間存在全
体の中での本質的位置をあきらかに」するうえで「その鍵となる概念となされている」も
のであり, その意味するところは「自己充足的な生, 生それ自体」であるとする(国安, 1981, 
pp.30-31). 
 
「本来は神祭りといわれるように神霊に奉祀する神事」を主体とするまつり(祭り)は「超
自然的な精霊を迎え供献侍坐して饗応歓待する儀礼」で,「のちには饗宴や歌謡・舞楽・芸
能・競技などの祭事」にも意味を持つようになった. 日本古代における神祭りは, まだ社殿
がなく「祭神の降臨する祭場を設定するため山麓や丘陵など樹木の繁茂する神聖な地域を
清掃し, 海や川から採ってきた小石や砂を敷く. そして榊・檜・松・杉などの常磐木を立て, 
神霊の憑着する依り代と」した. また「祭祀のなかで最も重視され」たのは,「神霊の憑依
をうけ祭神にかわって神意を託宣する巫女」であった. 
佐野(1985)によると, 小林が幼年時代を過ごした家の近くには「根古屋百庚申塚があり,
庚申像, 庚申塔が山の斜面に数えきれない程」(p.272) 建てられていたといい, そこに庚申
信仰をみることができる. 1800(寛政 12)年に最初のものが建てられた根古屋尺庚申塚には, 
現在も庚申塔が 100 基あまりも並んでおり, 以後, 60 年ごとに塔が建てられ続けていると
いう. 庚申信仰とは, 中国で信仰されてきた「道教」の教えから起こったもので, 60 日ある
                                                   
99 国安は「『音楽』という言葉は, 西洋における一連の同族後 Music,Musik,Musique など
に対応するもの」と前提している. 
100 上古は大和民族固有の原始音楽時代. 太古より5世紀半ばごろを示す.古代ギリシャにで
は中世以前となる. 
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いは 60年ごとに一度めぐってくる庚申(かのえさる)日に営まれる信仰行事であり, 日本で
は平安時代の貴族社会に始まった. それは室町時代を経てやがて民間にも広まり, 村落社
会の講組織101などと結びついて定着していったのである. 
 小林は成城幼稚園でリトミックを実践していたころ, 次のような表現を使って教育の現
状を憂えている. 
 
文字と言葉に頼りすぎた現代の教育は子供たちに, 自然を心で観, 神の囁きを聴
き, 霊感に触れるという様な官能を衰退させたのではなかろうか(小林, 1978, 
p.235). 
 
國谷(1984)によれば「神々は山や川のような自然物の中に存在」(國谷, 1984, pp.10-11)
しており, まつりはそのような八百万の神を呼び, 憑依によって人間に宿り, その意を伝え
ることを意味する「神祭り」であった. 国安(1981)は「まつりの本来の形は神まつりにほか
ならず, 神の託宣をのぶる102ところにその目的をもつのだが, その目的遂行を担うのが神
がかり」であり,「神意を体現し伝達するわざとしての神がかりが,〈あそび〉の本体であっ
たという(p.32). 神がかりとは, 神が人間に憑依することであり, 神がその意志を述べるこ
とを意味する. そして, 浦久(2016)は「日本には, 森羅万象が音楽を持ち, 歌を持つ」とい
う音楽観があり, 日本では「自然のありとあらゆるもの, 生きとし生けるものは, 悉く歌を
歌う」のだと述べる(浦久, 2016, pp.267-268). 
さて, 天の岩屋戸の楽舞について田辺(1984)は次のように推測する. 
 
極めて原始的な数種の楽器を, 一定の調子も音階もなく, 騒然と鳴らした中に, いわ 
ゆる八百万の神たちが, 一種の叫び声を発し, その中に天の鈿女の命(あめのうずめの
みこと)が, すこぶる未開的な装飾をなして, 一定の規則もなく, 儀式もなく, 何らの形
式もなく, ただ滑稽を主として飛びはねたのである. これを見て八百万の神たちは笑
いくずれた(田辺, 1984, p.77). 
 
田辺(1984)によると「日本人固有の考えでは, 神は最も完全なる人格を備えていて, 実に
われわれの最も尊敬すべき首長である」ゆえに,「われわれの言語, 動作, 意味, 内容は, そ
のまま移してもって神に適用」できることになり「神に対する音楽は内容的なもの」とな
る(pp.78-79). そのため「神のお怒りを解く」ために「あたかも人間同士の間になすと同じ
ように, 滑稽をもって御心をやわらげようとする」のである(田辺, 1984, p.79). そのような
「楽」=〈あそび〉が日本の音楽の始源であった. 
 
                                                   
101 村落社会や都市の伝統社会における結合の単位. 
102 「託宣をのぶる」は神のお告げをいただくこと. 
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ところで, 国安(1981)は「日本の芸術論の正統を形づくってきたのは心の尊重」(p.85)で
あると述べる.「心構えの強調という伝統」がやがて一般化されていき「心が上等でさえあ
ればおのずからそれに相応する芸術が生れるとか, 心がよければ作品もよい, それ故何よ
りも心を修めることが肝要といった倫理主義的な芸術観」となっていったという(国安, 
1981, p.85). 
 
先生が音樂學校に於いて作曲學を講じてゐた時の經驗に依れば生徒達は和聲の規
則に從つて知的に數學的に硏究されるのであつて, 書かれる音を心で聽いてゐな
い. 從つて音樂邸感動を味うことが出來ない……といふ事を發見した. そこで(中
略)音を心で聽く練習を課したのであつた(小林, 1978, p.240). 
 
小林は, 自身の論考でダルクローズの論文を翻訳しているが, リトミックの起源を紹介
したこの文脈において, 実際は和声という西洋クラシックの音楽専門の授業で「生徒たちが
和音を識別できない103」(Rubinstein, 1921, p.ⅴ=Dalcroze, 1920, p.5)という部分を「心で
聴いていない」と表現している. 「心で観る」「心で聴く」という考え方は, ここにおいて
「心」を要素とする日本の芸術観と一致する. 
一方で, 心は「きわめて私的であり, しかも情緒的性格が強い」ものとして「心境・気分
あるいは感覚的な印象と結びついた感情」によるものが日本の芸術であり, それは「情(こ
ころ)」だという(国安, 1981, p.86). 国安(1981)によると「情(こころ)はきわめて微妙である
のでそれに対応するには, とぎすまされた感覚の洗練が必要」となるが, それによって感受
性が培われ, 音に対する繊細な「耳」が生まれるという(p.87). 洗練によって鋭敏になった
感覚は「時間を持続のうちに捉えるのではなく, それぞれの瞬間においての充実を看取する」
だけでなく「細部への洗練の執着」によって「音楽を音の細密画」に作り上げる(国安, 1981, 
p.87). それゆえに「音質, 音の強弱, リズムなどの微妙で複雑な変化に対する詳細な配慮が」
日本の音楽では大切なこととなる(国安, 1981, p87). 一方, 田辺(1984)は, 歌詞という文学
的な面で「喜怒哀楽の情を発表する仕方においては, 日本音楽の方がはるかに西洋に優って
いる」が, 音の響き, すなわち和声に関しては「日本音楽はすこぶる幼稚である」という
(pp.283-284).「日本人は感情的であって理性的でないから, 平安朝の末期から以後, 中国か
ら輸入された和声法は行われなくなってしまって, 我が国の近世音楽には和声というもの
が極めて貧弱になってしまった」(田辺, 1984, p.40)というのである. 日本の音楽は, 構造を
もたないゆえに, 細部にわたってこだわりをもちながらの, 微妙で複雑な変化への追究が
芸術を生み出していくのであり, それは, 感情的, 感覚的な音楽ということになるだろう. 
 さて, 小林はリズム感と身体の動きの関係について次のように述べる. 
 
                                                   
103 ‘my pupils were not able to appreciate the chords’ 日本語訳は筆者による. 
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男の子數人プールのまはりでトンボをおつかけまはしてゐる. なかへとれない. そ
のうちにもつてゐた棒を靑空にむけて「トンボへかえつて來い」と唄ひ乍らふりま
はしてゐる, いつのまにかリズムに乘つてゐた, このやうに先づ自然リズムから情
緖が醒されそれがおのづと肉體リズムに流れる.(中略)此等環境の豐かな自然リズム
のもたらす情緖の深い印象は極めて自然に自由に身振りの表現を伴ひ, いつまでも
思出の中に殘り感受性を育むものである(小林, 1948, p.12). 
 
ここでいう自然は, トンボ, 青空, 環境, 豊か, に示される「ありのまま」の自然物と「い
つのまにか」「おのづと」が表現する「物事の成り行き」を意味していると思われるが, そ
こにおいて重要とされているのは「情緒」であり, 情緒の印象と身振りの表現は同時的なも
のとして記憶に残る, すなわち国安がいうところの「瞬間における充実」として感受性を育
てていくと小林は考えたのではないだろうか. 小林は「芸術家とは何か」の問いの答えを次
のように述べている. 
 
藝術家とは情緖と身振りの特に敏感な模104である(小林, 1948, p.12). 
 
小林は唱歌以前の日本の音楽に関して, 触れたり学んだりした形跡はない. しかし欧化
主義が台頭する中, 未来の教育を語る小林の言説やリズム教育の捉え方には, 日本の音楽
の原初形態への回帰が感じられるのである. そしてダルクローズのシャンソンに対する「本
能的欲求」もそのようなものではなかっただろうか. 教育学者の青木順子は「文化はまさに
身につけられた何かとして, 私達によって, 常に既に生きられてしまっている」(青木, 2001, 
p.3)と述べる. 明治政府による学校教育によって和洋折衷された音楽を学び, 西洋の教育に
目を向けて訪欧した小林であったが, 生活に潜在する文化の伝統は, 和の部分として知ら
ずと小林の音楽観に入り込み息づいていたように思われる. 
 
小林はリトミックの目的を前述の『総合リズム教育論』の筆頭で,「眞文化人の創生」と
掲げ,「科學の興廢は直ちに, 個人の, 社會の國家の, 盛衰に關係する」として「科學的頭腦
と藝術的敎養」が必要だと述べた(小林, 1978a, p.127). そしてその 15 年後もその目的は同
様である(小林, 1948a, p.10). しかし, その背景は大きく変化した. 
1945 年, 日本は敗戦を迎える.「戰爭を放棄して專ら文化國として再建する他に希望のな
い我大和民俗〔ママ〕の運命はなまやさしいものではない」と小林は述べ「眞の文化人と
なつて再び世界にまみゆるといふからには相當な夢がなくてはならない」(小林, 1948a, 
p.10)と主張する. 戦争は小林のなかの民族意識を表面化させた. そして教育の目的である
「眞の文化人」は日本から世界へと視点を変えたのである. 
                                                   
104 ひな型,手本のこと. 
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第三章 比較考察―ダルクローズと小林の生活と音楽と教育目的 
 
ダルクローズは「議論を超えてニュアンスを表現する唯一の法則はコントラストである. それは音
楽表現のすべてのルールの基礎である105」(Rubinstein, 1921, p.185=Dalcroze, 1920, p.118)
と述べる. 本章ではこの法則を適用しつつ, 音楽表現に限らないダルクローズと小林に関わるコン
トラストについて考察したいと思う.  
 
煌びやかな文化の交流点ウィーンに生まれ, 音楽が生活に密着する存在であったダルク
ローズと, 群馬の山間の村に生まれ, 明治期, 近代化の影響のもとで音楽を学ぶ小林の生活, 
そこにみてとれるのは, 豊かに与えられた教育環境の中で必然的に音楽を学び身につけた
ダルクローズと, 限定された教育環境のなかで音楽をつかみ取ろうと孤軍奮闘する小林の
生活環境における差異であり, 西洋クラシック音楽と唱歌から看取されるのは, 音楽にお
ける先進, そこから契機を得て発展をめざす新興という音楽のすがたに見られる相違であ
る. これらはダルクローズと小林それぞれの生活に密着する文化として, 相対する様相が
みられた. 一方, それぞれの音楽の原初形態は, 同工異曲のようにも思える類似点が見られ
た. それは二人のリトミック思想にもあてはまる. ダルクローズも小林も, 身体の動きによ
って子どもたちの感情を抑圧せず十分に表出させようとしている点では一致している. 小
林がダルクローズに教えを受けた影響のようにも思えるが, 第二章で述べたように, ダル
クローズと出会う前から, 小林は教育を「子供の爲の敎育でなければならない」と考え, 芸
術を「本能的な働きと力を持つもの」と捉えていたことから, それがダルクローズの模倣で
あったとは考え難い. 
 
さて, 二人のリトミックであるが, ダルクローズは一貫して音楽教育として創案したリ
トミックを行い続けた. 前述したように, ダルクローズは「リトミックはあらゆる芸術の基
礎になるもの」とする. その言葉が示すように, へレラウにおいて教育の目的が変更された
時も, 故国スイスの祭典に関わる時も, リトミック自体が変わることはなかった. すなわち, 
それはダルクローズが行う教育において, 状況や目的を助け, 思想を支えるメトリックと
なるものと言えるのではないだろうか. ダルクローズのリトミックは, そのメトリックの
はたらきによって民衆をまとめ調和させる役目を果たした. 一方, 小林はダルクローズの
リトミックに感じた欠陥を埋めるべく, 他のリズム教育や音楽教育を研究し,その要素を集
めて自身のリズム教育を作り上げようとする. ダルクローズの死にあたって寄せた1950(昭
和 25)年の論考の中で, 小林は「先生の思想
・ ・
(傍点筆者)をよく理解しようとするにはもう少
し其時代相をしらなければならない」(小林, 1950a, p.62)と述べ, 西洋クラシック音楽の歴
史に触れているが, 一方で「ダルクローヅ先生が若し作曲家として或は指揮者として靑壯年
                                                   
105 ‘The only law of shading beyond dispute is that of contrast. This is the foundation of 
all rules of musical expression.’ 日本語訳は筆者による. 
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時代を送つたら或はもつと華々しい名聲を博したかも知れない」(小林, 1950a, p.61)と, 作
曲家としてのダルクローズの経歴については思いが及んでいないようすがみられる. 小林
のリトミックに対する理解は, 実体験による自身の教育観との適合性と思想という感覚的
なものであったのではないかと思われる. そして小林にとってまず大切だったのは, 近代
化の進む日本において, 個人として立つこと, すなわち子どもたちを文化人に育て上げる
ことであった. 
ここにおいて看取されるのは, 音楽構造を基にした論理的な思考によって創案された技
術としてのリトミックと, 感覚を基にした精神的な思考による思想としてのリトミックに
おける明らかな差異である. 
 
次に二人の生活環境と教育思想におけるコントラストについて考えてみたい. 
ダルクローズが生まれてから 10 年を過ごしたウィーンは, その華やかさとは対照的な世
界が存在した. 1873 年ヨーロッパでは経済恐慌が起こっていた. 岡光(1995)によると, ヨハ
ンシュトラウスのワルツは「ウィーンの生活の歓喜の象徴」であると同時に「日常生活の
過酷な現実から逃避するための必然性」を示すものであり, カフェで過ごす人々の背景には
「住宅不足」による「貧しく体の暖をとる」ことのできない労働者たちの姿があった(p.2).  
そして「華麗なリングシュトラーセ」は「皇帝や貴族から政権を奪い, 経済的に発展した」
ブルジョワジーの富と権力の誇示に過ぎなかった(岡光, 1995, p.4). ウィーンの文化は「優
雅で華麗な, 美と音楽と芸術の『夢の都』」という表層的なものと, その背後の「現実世界」
という二面性があり「異質のもの, 対立するものを微妙に調和させ, 融和するという特徴」
を持つものであった(岡光, 1995, p.3). リングシュトラーセ文化のなかに成長し, 父親たち
から十分な学問の場を与えられて育った子どもたちは「政治や戦争に関心を」向けること
のないままに,「美に対して繊細すぎるほど」の感受性をもつようになった. 一方で学問や
芸術だけに熱中した青年期を過ぎると「本物」に対して敏感な洞察力をもった彼らは「ま
がい物で欺瞞に満ちている」リングシュトラーセ社会を見透かし, 美の本質をいっそう追求
するようになったのである(岡光, 1995, p.5). 
 
ダルクローズは「聴衆の反応が控え目なだけで苦しむ」という「おそろしく感じやすく,
傷つきやすい」繊細さを持っていたという(ベルヒトルド, 1994, p.50). しかし, リトミッ
クによって「自分が何をのぞんでいるのかが分り, それを実現」することができたこと, そ
して「審美家だった」かつての「自分を捨て去ることができて幸福だと思っている」と妹
に話している(ベルヒトルド, 1994, p.70). ダルクローズのリトミックは, 当初, 音楽教師
という仕事において, 音楽の構造を学ぶ生徒の能力向上を目的とした教授法の研究として
始まった. それは教師という職業上の技術となるものであり, 音楽院の授業の中で実践さ
れるリトミックの目的が, 音楽教育であることは自明の理であった. しかし批判を浴び認
められなかったことにより, ダルクローズの活動範囲は社会へ広がりをもつようになる. 
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研究を続け自らも体験を重ねるうちに, 自分が感じたものを自分はどう動き,またどう動
きたいのか, 自らの心と体の動きを客観視するようになり, 知ったのではないだろうか.  
ダルクローズは自分の音楽性の本質が芸術音楽ではなく, 生まれ育った故国のシャンソン
にあると気づいたのである. 
1950 年, ダルクローズは 84 歳で亡くなる. 遺体は「国家に奉仕した偉人たちが眠ってい
る」場所であるプランバレ墓地に埋葬された. 葬儀の様子はラジオで放送され「シャンソン
作者(chansonnier)のジャック＝ダルクローズに別れと感謝の言葉」が述べられたという(ベ
ルヒトルド, 1994, p.149). ダルクローズは, 父親の仕事の拠点であったためにウィーンに
おいて生をうけることとなった. 生活上における偶発的な必然性による選択であったが, 
それは幼少期の貴重な音楽体験としてダルクローズの音楽家としての素養を育んだ. しか
し, ダルクローズは, 心身ともに常にフランス語圏スイス人であり, その音楽の根柢には民
族性がメトリックのように存在していたのである. 葬儀の際には 1903 年ヴォ―州フェステ
ィバル(Festival Vaudois)で作られた「祖国の祈り(Priére patriotique)」(ガニュパン, 1994, 
p.193)が「参列者全員起立」のもと歌われたという(ベルヒトルド, 1994, p.148). 
 
一方, 農家の三男として生まれた小林は, 故郷を離れて新天地を求め上京した. 日本の教
育体制の萌芽期であり, 体制は大衆のあずかり知らぬところで整えられていった.「かへり
見れば愚かにも, あまりに正直に狹義に考へたものではある. 生涯とりかへしの出來ない
靑春時代の十年を誤つたと云ふ, 血のにじむやうな體驗から文部省にお願ひし度い. 唱歌
科を改めてほしい」(小林, 1929, p.116)という, この文脈から小林がどれほど熱心に唱歌を
勉強したであろうことかが偲ばれる. 小林に与えられた選択肢は限られていた. その中に
あって欲するものは, 自ら探りつかみ取る必要があった. どう考え,どうしたいのかは, 自
らの思考, 行動に委ねられたのである. 訪欧の際出会った教育法については, その思惑に合
致するか否かを, 短期間のうちに判断し「之はよい」と決定している. また, それら教育法
を比較して要点の優劣を表明する様子から看取されるのは, 自らの思想による独自の評価
基準である. それによって彼は独自の教育論を企てた. 当時の小林には規定する存在がな
かったように思えるのである. 小林が経験した「明治以後の新しい体制は, 一人一人の人間
の能力をよりいっそうつよく発揮させようと」する一方で「古い家族生活の理想を埋没さ
せる」こととなり「人格的統一の希薄化において自己主張の増大があらわれ(中略)それは「近
代日本の英雄主義を支え」た, と神島（1961）は述べる(p.260). 成城学園を辞職後に設立し
たトモエ学園では, 保育の先生に対して「子供を先生の計画に, はめるな. 自然の中に放り
出しておけ」と言いわたす(黒柳, 1981, p.280). 繁下(2011)によると「こうしちゃいかん, あ
あしちゃいかんじゃなくて, その子の伸びるところを伸ばせばいい」(p.159)というのが小林
の教育に対する考え方であった. それは選択肢のない中において, 自身の経験による事実
をもとにした教育思想ではなかっただろうか. 一人群馬から上京し, 自由が丘にトモエ学
園を設立するに至る経緯は, まさに立身出世である. 
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 黒柳(1981)によれば, 小林は「宣伝ぎらい, 今でいうマスコミ嫌い」であり, 自ら設立し
たトモエ学園を「戦前でも（中略）宣伝することが」なかった(pp.268-269). また, 戦後, 小
林は国立音楽大学附属幼稚園の園長となるが, 当時「幼稚園に, 滑り台とかブランコとかが
義務付けられ」ても,「園庭の中央に山を作って, 滑り台のように滑っているじゃないか」
として従わずにいたという(繁下, 2011, p.158). そこに看取されるのは, 聴衆の反応に苦し
んだダルクローズとは異なる小林のパーソナルな自然体の教育観である.「ありのまま」を
意味する自然体において, 評価は意味をもたないものとなるであろう. 小林の教育思想に
おいては, 誰と比べることのない, 人間ひとり一人の個別な成長が何よりも優先されたの
である. 
 
最後に, 日本の幼児教育とリトミックの関係について考えたいと思う. 音楽取調掛の長
として唱歌を作り上げた伊澤修二は, 幼児教育の分野でもフレーベル(Friedrich Wilhelm 
August Fröbel, 1782-1852)の教育思想をもとに試行を重ね, 身体運動と歌で遊ぶ「唱歌嬉
戯106」=「唱歌遊戯」を作り上げる(奥中, 2008, p.106). ドイツの教育学者で幼児教育の祖
と言われるフレーベルは, 幼稚園(Kindergarten)という言葉をつくった人物であるが, 奥中
(2008)によると「唱歌と遊戯を同時に行うことは, 子どもの精神と身体の発達に重要なもの
とされるフレーベル主義の基本思想」(p.108)であり, 伊澤は彼の教育理念を研究し把握して
いた(奥中, 2008, p.115). 
 
奥中（2008）は,「私たちにとっての『音楽教育』は, 音楽そのものを教える科目である
が, 伊澤の唱歌（唱歌遊戯）は, フレーベル主義の文脈で言うなら全人格形成とか人間教育
という目的のための手段である」 (p.116)と述べる . フレーベルが提唱した運動遊戯
(Bewegungsspiel)とは, 円形に基づき「常に中心をもつ輪が設定されていて, 子供たちがリ
ズミカルな運動や唱歌によって自発的に集団としての全体と調和することを目標」(奥中, 
2008, p.113)とするものであった. 輪の中心は神性(Göttlich)を意味し「子供たちは『中心＝
神性』を共有することで, 全体に依存しつつ個々人としては独立している社会集団と個人の
二重関係を学ぶ」のである. フレーベルの教育理念は「政治的, 社会改革的な側面も併せも」
(奥中, 2008, p.114)つものであり「近代天皇制に基づいた国家主義の原型は, フレーベル主
義教育の影響を受けた『唱歌嬉戯』にある」(奥中, 2008, p.223)という. 唱歌, 唱歌遊戯は
「民衆啓蒙活動に結びついた『上からの近代化』であり, 主体的な国民の形成に一定の役割
をはたす国民歌として期待されていた」(奥中, 2008, p.231)のである. 幼児教育はその流れ
のなかに今日まで引き継がれることとなる. 
 
                                                   
106伊澤は, 明治 8 年に文部省に提出された報告書『愛知師範学校年報』で「唱歌嬉戯ヲ興ス
ノ件」と, 唱歌遊戯について報告している. 
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奥中(2008)は「ナショナル・アイデンティティの創出が必要とされる状況において, 教育
の基本方針が国家教育論的な思想によって規定されているのであれば, この徳育のための
唱歌という理解は当然の帰結」なのであり「国民は自明の存在ではない」と述べる(p.210).  
「子どもの遊戯で成立する小さな社会は, 近代日本という国家共同体の雛形」(奥中, 2008, 
p.223)であった. そのような幼児教育界において, 唱歌（唱歌遊戯）は個人に対するメトリ
ック的なもの, すなわち国民意識, 社会の一成員という基準を形成する. 子どもたちひとり
一人の感情を充分に表出させようとする小林のリトミックは, アンチテーゼとして働く要
素をもつことになる. その思想は西洋クラシック音楽の構造を意識しないがゆえに, 日本
の文化を背景として生きる一般の人々に適合しやすいものであったようにも思われる. し
かし, 唱歌, 唱歌遊戯が公教育を通じて急速に拡がりを見せたのに対し, 既述のとおり音楽
は遅れをとり, なかなか大衆化に至らなかった. 唱歌の特徴は歌詞と旋律にあり, 小林のリ
トミックに相通じたとしても, 音楽の構造に立ち戻れば, 日本の音楽文化は文学的にとら
えることは得意な反面, 音の響きについては幼稚であった. それは, 響きの構造を特徴とす
る西洋の音楽を基盤とするメソッドに対する理解, 支持を得ることの困難さに通じる. す
なわち, ダルクローズやアッピアが目指したように, 音楽に対する「大衆の鑑賞力を高く引
き上げる」必要があった. 結果としてリトミックの実践は, 私的教育機関に留まらざるをえ
なかった. 
その後, 軍国主義に向かう中で絶対音感の有用性が重んじられる傾向から, 日本人はや
っきとなって絶対音感を身につけようとしはじめる. それは日本人の特技として称賛を受
けるようになる一方, 音そのものでない, 音と音のつながりによって享受される響きから
いっそう日本人を遠ざけることとなる(最相, 1998). 
 
ところで, 小林は「リトミックは日本には甚だ誤傳されてゐる」(小林, 1948a, p.11)と述
べている. 
 
最初ダルクローヅは音樂敎育改革の爲に創案したのであるが, その手ずるをリズ
ムに求めたが故にリズムの關する凡ゆる問題に發展する運命をもつてゐた, 彼は
音樂敎育に專念してゐるがリズムの媒介に依り彼の弟子達によつて自然の內に體
操や舞踊や劇や藝術一般にまで展開されたのである(小林, 1948a, p.11). 
 
この言説は小林が訪欧してから 20 年を経た後のものであり, 小林がダルクローズのリト
ミックにおける西洋クラシック音楽の構造との関連を感じとっていたかどうかについては
感覚によるものであるゆえに定かではない. しかしリトミックが各方面へみせた広がりは, 
リズム
・ ・ ・
と
・
いう
・ ・
言葉
・ ・
を
・
介して
・ ・ ・
(傍点筆者)のものであり, 小林はそれがダルクローズのリトミッ
クそのものではないことを理解していたと思われる.  
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小林のリトミックは, ダルクローズの思想を基にしながらも, ダルクローズのリトミッ
クとは異なる目的をもって日本で始められたリズム運動による幼児教育法である. ダルク
ローズのリトミックが持つ技術的な面は, 文化的歴史的な背景において, 受容されるに至
らなかった. 社会の成員としての自律を促す意味を持つ唱歌遊戯に始まりをもち, 集団教
育を行う幼児教育界において小林の達成したことは, 音楽リズムを幼児教育に取り入れ個
性の表現手段とした点, そして, 動きのなかで音楽リズムそのものに親しませた点にあり, 
これらは現代に続く日本のリトミック教育の原点として, 評価されるべきものであると考
える. 
以上のような意味において当時の小林の社会的位置づけは, 日本におけるリトミック教
育の先駆けにあって, 幼児教育における孤高の音楽専門家であったといえるだろう. 
 
おわりに 
 
スイスの作曲家, 音楽教育家エミール・ジャック＝ダルクローズのリトミックと, ダルク
ローズに学び日本の教育界に導入しようとした小林宗作のリトミックの教育目的を, ヨー
ロッパと日本におけるそれぞれの文化について検証し比較を試みた. ダルクローズと小林
が生まれ育った生活環境は, 大きく異なるものであった. 華やかな音楽環境のなかで, ダル
クローズは必然的に音楽性を身につけていく反面, そこにある豊かさは本質を見えにくく
するものとなった. 対して小林は, 子どもの頃, 学校で習った唱歌以外に選択肢がなかった
ものと思われる. そのような小林にとっては見るものすべてが新しい文化文明として現わ
れたのではないだろうか. 急速な近代化は, 小林の世界も広げていくが, そこにおいては本
質を見極める必要を感じさせないおおらかさが看取された. 対照比較できるものは限られ
ており, 目の前にあるもの, 現れるものが, 小林にとっては本質であったと思われれる. 
またダルクローズにとって, ヨーロッパにおける音楽文化は生活に密着するものであっ
たのに対して, 小林にとっての音楽（唱歌）は, 国政によって意図的に作成されたものであ
り, それは, 文化人として世に出るための手段ともなった. 一方, 日本にありながらも当時
の人々にとって新しい日本の音楽は異文化に等しいものであり, 日本に伝わる他の西洋文
化と感覚的に差がなかったことがうかがわれる. 音楽については, 構造という面で明らか
な差異があった一方で, 前述した通り, その原初形態には共通する部分もあり, また, それ
らがダルクローズと小林それぞれのなかに生かされているようすがみられた. すなわち, 
伝統文化との精神的つながりがそこに看取された. 
ヨーロッパと日本で, ともに教育に生涯携わった二人であるが, ダルクローズのリトミ
ックは教育目的が変わろうともその技術は常にかわることはなかった. リトミックが普及
するにつれ, 活動範囲は拡大され思想も広がりをみせる. 一方で, ダルクローズの技術に頼
るリトミックであったために, 思想のみが伝えられることとなった. 小林のリトミックは, 
音楽教育が新興段階の状況においては, 思想によって伝える以外の術を持たなかった. 加
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えて述べれば, すでに公教育を通じて唱歌が広められ音楽文化が築かれようとしており, 
近代教育の定着をめざした当時の日本の状況において, また, 伝統的な日本の音楽観から
みても, その技術は文化的にも歴史的にも, 社会的な広がりに関する限り, あまり意味をな
さないものだったように思われる. 
 
明治の近代化政策のもと, 日本は欧米の文化を学び, 取り入れようとしてきた. 沼田
(2000)は日本の教育について「学校制度はいうに及ばず, 教育についての考え方, 人間形成
にいたるまですべて範を欧米にとってきた」(沼田, 2000, p.5)と述べ, 山住(2002)もまた, 
1880 年代にもてはやされ, わずか数年で衰退したペスタロッチ主義や, その後のヘルバル
ト学派の教授法の大流行や幼児教育のフレーベル思想などを挙げ「形式上の模倣にとどま
り,欧米教育論は一時の流行に終わることが多かった」(p.45)と述べている. ここに看取され
る教育思想受け入れの一過性への批判は, ヨーロッパで生まれた思想を異文化の日本でそ
のまま受容すると捉えた場合, そこに思想の流れの分断と適合への困難が生じることを示
唆している. 沼田(2000)は「たとえばルソーの思想をルソーが考えた通りに, フランスの
人々が受けとったわけではないのだし, ましてや異文化の日本でそのようなことを望むほ
うが無理である」(p.120)と言明し「私たちは別の文明を持っている.(中略)明治以来, どれほ
どヨーロッパ文化に憧れようと, どこかにその伝統が息づいている」(p.121)と述べる. 
デューウィ(John Dewey,1859-1952)は「何であれ, 目的が限定されていることは思惟過
程そのものが限定されていることを意味する」(デューウィ, 1991, p.128)という. デューウ
ィの言葉をかりれば, 音楽教育を目的とした場合, その思惟過程は音楽教育の範囲に限定
される. そして「抽象は, 在る要因を解放して, それを使えるようにする. 一般化は, それを
使うことである. 一般化は, それを拡張し拡大する」(デューウィ, 1991, p.132)という法則
に従えば, 教育目的が広く社会性を持ち, 拡大されて抽象的な目的に向かうようになった
とき, その領域を狭めていた専門性から解放される. それは個別の主体的な働きかけによ
る思想となって一般化していくこととなる. そして, 思想を伝えるものは何かと考えると
そこに浮かぶのは, 言葉と身振りなのである. 
河口(2014)は「人間の人間に対するはたらきかけが教育であり, この人間に固有の主体的
な活動を抜きにして人間の発達はありえないし, まして科学, 文化, 思想の発展もない」
(p.51)と述べる. その人間から人間へのはたらきかけにおいて, 伝えられる曖昧な部分は明
確化されないまま, 受け取る側は自らの文化に生じた教育の必要性=目的に沿うように自在
に改造することが可能となるだろう. 必要な部分は残し, 必要でない部分を, 自分たちの文
化に即して置き換える, または排除するのである. それは思想による renovation ではない
かと筆者は考える. 教育思想は, 異文化間の接触において専門性から遠ざかったとき改造
され拡散される. そこにおいて専門性が意味するものは技術である. 専門性から離れた場
合, それは思想をもって伝えられるが, 技術は教育者としての個人の能力に委ねられる結
果となり, 教育目的は曖昧性をもつがゆえの思想による連続性を保ちながら拡散されるこ
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ととなるのではないだろうか. 
 
現在の日本におけるリトミック状況を概観すると, 超高齢化, 少子化という社会状況を
反映して, 高齢者に対象が広がりつつある. 公共施設を中心に定期的な活動もみられるよ
うになった. ただし, それは rythmique の辞書的な意味, すなわち「リズム運動」として定
義される活動の拡がりとなる. 筆者はリトミック講師として, 一年余りの期間, 戦中, 戦後
の復興期に唱歌中心の音楽教育で育った60～70代の高齢の女性数名を対象としてリトミッ
クを実践し, 観察してきた. 今後の課題としてその様子を述べると, 彼女たちは音楽に反応
するとき, それは旋律, 歌詞への反応となった. すなわち音楽を構造として捉えるようすは
看取されなかった. しかし, 実践を行うにつれて音楽を「いつも数えている」と話す方が一
名いた. ほとんどの人が好きな音楽を「唱歌, 童謡」というなかで, 彼女は「ジャズ」が好
きと答えた. プログラムによっても, 参加時の家庭や自身の状況によっても, ひとり一人, 
反応が異なる. 実践における文化との連関は, リトミック研究における課題として興味深
いものである. 
最後に,「リトミックとは何か」という質問をした際の答えを紹介してこの論を終わりた
いと思う. それは, 教授, 実践する者の responsibility を示す言葉として, とても考えさせ
られる一言であった. 
 
Q：リトミックとは何だと思いますか. 
A：全然しらない初めて聞いた言葉ですけど. ああ
・ ・
, こう
・ ・
いう
・ ・
の
・
が, リトミック. やってる
・ ・ ・ ・
の
・
が
・
リトミック, やってることが, (それ)しかわからないっていうか, ああ, こういうのがリト
ミックっていうのかって(傍点筆者). 
(70 代女性 O さん インタビュー日：2016 年 10 月 28 日) 
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